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Resumen

El Museo a Cielo Abierto de Valparaiso fue ideado por el pintor,
arquitecto y profesor Francisco Méndez entre 1991 y 1992. Gracias a los
contactos realizados por el pintor y grabador Nemesio Antunez, convocé a
artistas a donar obras que fueron pintadas en muros del Cerro Bellavista de la
ciudad portefia. De este proceso participaron los propios pintores, vecinos del
sector y estudiantes de los cursos impartidos por Méndez.

A través de un andlisis histérico de fuentes y entrevistas, esta tesis tiene como
objetivo estudiar la génesis del Museo, los referentes tedricos que lo inspiran,
su impacto en la ciudad y en la comunidad y los aportes que hizo a la historia
del arte chileno contemporaneo. Para ello, proponemos discutir los conceptos
de museo, arte publico y curaduria, a fin de demostrar la relevancia histérica y
artistica de este radical proyecto, hasta ahora no trabajado por la historiografia

del arte chileno.
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Ellos siempre supieron que esto era gratuito”.

“La Pintura no Albergada senalara un lugar y compartira con él su destino”.

Francisco Méndez.



INTRODUCCION

El Museo a Cielo Abierto de Valparaiso (MaCA), compuesto por veinte
murales y un mosaico, fue resultado de un curso del Instituto de Arte de la
Universidad Catdlica de Valparaiso." Se concreté gracias a un convenio con la
Municipalidad de dicha ciudad, que permitio la intervencidn del espacio publico.
Fue ideado por el pintor, arquitecto y académico Francisco Méndez en 1991 e
inaugurado en julio de 1992. Las obras, donadas y elaboradas por dieciocho
referentes claves del arte chileno de mediados del siglo XX, estan instaladas en
un circuito que Méndez definié en el céntrico cerro Bellavista.

Esta inédita propuesta surgio a partir de tres objetivos. El primero fue continuar
un proyecto que quedod detenido durante la dictadura (1973-1989). Entre los
afios 1969 y 1973 Francisco Méndez desarrollo, al alero de la UCV, un Taller
de Murales en donde salia con sus estudiantes a intervenir los muros de la
ciudad. El segundo objetivo era ofrecer un regalo artistico para Valparaiso.
Para ello proyectod la experiencia muralista previa, esta vez reformulada en el
nuevo contexto del retorno a la democracia. Finalmente, a los participantes les
interesaba plantear una relacion entre la pintura y el particular paisaje natural y
urbano portefio, siendo el hilo conductor fundamental de la propuesta.

Al tener un criterio en comun y una intencion de recorrido, se entendié este
ejercicio como un museo, el que fue teorizado por Méndez desde la influencia
que recibi6 como miembro fundador de la Escuela de Arquitectura de la
Universidad Catolica de Valparaiso (EAV).

Esta investigacién propone una relectura de los conceptos de museo, curaduria
y arte publico a partir del analisis de este singular estudio de caso. Nos interesa
demostrar que la propuesta del MaCA es una experiencia unica en la historia
del arte chileno en particular y de la historia cultural reciente del pais en
general, que logré redefinir los conceptos antes mencionados. A través de un
recorrido por estas nociones y analizando sus trayectorias, argumentaremos
que este proyecto va mas alla de ser un ejercicio muralista. El principal valor

del MaCA residiria en ser una propuesta renovadora que se manifesté en una

' La Universidad adquirid el rango de Pontificia en 2003. Para referirnos a todos los hechos
ocurridos antes de ese afio, prescindiremos de ese titulo. Lo incorporaremos, en cambio, desde
2003 hasta la actualidad. Por lo mismo, utilizaremos las iniciales UCV o PUCV segun
corresponda.



particular practica participativa en el espacio urbano. De este modo, podremos
comprender su relevancia mas alla de los muros pintados, sino desde la
experiencia construida en conjunto por artistas, estudiantes y vecinos.

Si bien el MaCA cumplié sus objetivos a través de una actualizacion de las
nociones de museo, curaduria y arte publico, no hubo por parte de los actores
involucrados una aproximacion tedrica a estos conceptos. Sin embargo, las
estrategias por ellos sugeridas tuvieron consonancias con proyectos y
teorizaciones que, a nivel internacional, se llevaron a cabo de manera
contemporanea tanto al Taller de Murales (1969-1973) como al MaCA (1991-
1992). En esta tesis nos interesa evidenciar estas relaciones que permiten dar
cuenta de este proyecto dentro de una légica global que demuestran su
novedad artistica y su actualidad historiografica.

Con estos objetivos, nos proponemos analizar aqui el debate conceptual dentro
del cual insertamos este caso, entregando en esta introduccién los principales
lineamientos que desarrollaremos en nuestra investigacion. Para ello,
iniciaremos presentando nuestra triada de conceptos articuladores, revisando
sus fundamentos teoricos y su trayectoria historica. Como punto de partida
hemos establecido el afio 1968, en el marco de la revolucién cultural. Derivado
de los acontecimientos mundiales acaecidos entonces, se comenzaron a
evidenciar transformaciones tanto practicas como tedricas en la museologia, la
curaduria y el arte publico. Asi, podremos reconocer con cuales de estos
aspectos se puede vincular al Museo a Cielo Abierto.

En un segundo momento presentaremos el Museo a Cielo Abierto,
evidenciando sus principales caracteristicas y especificidades. En este
apartado nos interesa dar cuenta de las fuentes a las que acudimos para
nuestra investigacion y los principales problemas metodologicos para su
estudio. Ademas, nos referiremos a la bibliografia que hemos consultado,
evidenciando el vacio investigativo que hay en torno al MaCA.

En el tercer apartado estableceremos un acercamiento inicial a la relacion entre
los conceptos tedricos elegidos y el estudio de caso abordado, demostrando la
conveniencia de utilizar las nociones de museo, curaduria y arte publico para la
comprension del Museo a Cielo Abierto, por lo que finalizaremos presentado la

estructura de nuestra tesis.



1. Taller de Murales y Museo a Cielo Abierto

Para argumentar la trayectoria historica de nuestro estudio de caso,
proponemos que el Museo tuvo su punto de partida en el Taller de Murales
liderado por Méndez entre 1968 y 1973, cuyos fundamentos fueron modificados
considerando el contexto nacional de principios de los “90.

En términos artisticos, esta renovacion se llevd a cabo desde dos perspectivas:
la primera, gracias a la inclusion de un importante corpus de pintores
participantes. El Taller de Murales se inicié6 solo con obras de Francisco
Méndez y luego de tres anos de funcionamiento se incorporaron las propuestas
de tres invitados (los pintores y grabadores Eduardo Pérez, Eduardo Vilches y
Nemesio Antunez). EI MaCA tuvo como base inicial la extensa invitacion que
Méndez -gracias a los contactos realizados por su amigo Antunez, en ese
entonces director del Museo Nacional de Bellas Artes- a un amplio grupo de
artistas nacionales y extranjeros residentes en el pais. Finalmente fueron
dieciocho los participantes quienes, desde distintas manifestaciones de la
pintura contemporanea, donaron sus propuestas para este proyecto.

La segunda perspectiva renovadora del MaCA en relacion con su antecedente
directo fue que la opcién fue definir un circuito sefalizado en un perimetro
establecido en la ciudad. En el primer momento se elaboraron mas de sesenta
murales repartidos desde el cerro Bardn hasta Playa Ancha (tradicionales
limites al norte y sur de la ciudad, respectivamente).? En esta etapa no hubo un
interés por dimensionar un recorrido ni establecer una relacion entre los
murales, sino que el foco estuvo puesto en la interacciéon de cada obra con el

paisaje natural y urbano.

2 Méndez, Francisco: Museo a Cielo Abierto de Valparaiso. Valparaiso: Ediciones Universitarias
de Valparaiso, 2003, p.12.
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Imagen 1: Bahia de Valparaiso. Se destacan los murales mas distantes realizados en
el Taller de Murales. Al norte, en el cerro Bardn y, al sur, en el sector de caleta El
Membrillo de Playa Ancha
Fuente: Google maps

Fuente: Archivo EDP
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Imagerﬁ: Mural de Francisco Méndez en caleta EI Membrillo, Playa Ancha, 1969
Fuente: Archivo EDP

En el planteamiento del MaCA el recorrido fue un criterio esencial y se concretd
al establecer el Museo en un pequefio perimetro del centro de Valparaiso. El
circuito, en el cerro alargado por la particular topografia portefia, es de un poco

mas de cuatro cuadras.
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Imagen 7: Recorrido del Muo a Cielo Abieo en la parte bja del cerro Bellavista
Fuente: Google maps

Pese a estas dos divergencias, podemos entender al MaCA como continuacion
del Taller de Murales pues, en lo esencial, los objetivos, dinamica de trabajo y

orientacion de la relacidén pintura-paisaje, se mantuvo. Desde la creacion del
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Taller en 1968 y su inicio en 1969, se instald un interés por la reinterpretacion
del espacio desde una perspectiva interdisciplinaria. Esta, fundamentada en los
principios que articularon el pensamiento de la EAV, buscé combinar arte,
arquitectura y poesia.

Interrumpido durante la dictadura, el proyecto fue rearticulado a principios de
la década de 1990 tomando una nueva forma. Si bien la intervencion e
interpretacion espacial se mantuvo, se incorporé en la segunda etapa una
vision museistica que se evidencio en la propuesta de recorrido, la relacion de
las obras con el espacio y entre si y la idea curatorial desarrollada en el entorno

urbano.

2. Conceptos fundamentales

2.1Museo

Hasta mediados del siglo XX, el museo era considerado como un espacio
de conservacion y exhibicion de colecciones. La aparicion de la nueva
museologia, hacia fines de los ’60, signific6 un cambio gradual pues este
paradigma tenia como objetivo establecer una relacién profunda entre el
museo, el territorio y la comunidad asociada a él, a fin de transformarlo en una
institucion relevante en el espacio en el que estaba inserto. Para ello gener6
estrategias que se cristalizaron en el surgimiento de instancias museales
renovadoras, como los museos de barrios, los ecomuseos y los museos al aire
libre, todos ellos atravesados por la intencion de romper las barreras fisicas y
simbdlicas del espacio expositivo.
En la ultima década del siglo XX surgioé la museologia critica. Esta considero
insuficiente la destruccién del espacio tradicional de la institucion pregonada
por su antecesora. Pretendid dar un paso mas alla al querer formar una
ciudadania mas presente, mas participativa y con mayor opinion. El objetivo fue
incorporar al ciudadano en cuanto a espectador. Con esta inclusion, se
esperaba un publico mas critico, reflexivo y cuestionador, para lo cual se
desarrollaron estrategias diversas que apuntaban a la transformacién del
recinto museo. Si bien la museologia critica cuestioné las concepciones de la
nueva museologia, reconocié en ella un precedente y una influencia. Por lo

mismo, no las consideraremos contradictorias, sino complementarias, teniendo
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en cuenta que la nueva museologia nacié pensando en museos comunitarios y
la museologia critica surgié en relacion a los recintos de arte contemporaneo.

Como detallaremos en nuestros capitulos primero y segundo, el Taller de
Murales se origind en el marco de las revoluciones universitarias, mismo
contexto de los inicios de la nueva museologia. Tienen en comun la mirada
critica y reflexiva frente a la cultura y la necesidad de que esta se relacione en
mayor medida con la comunidad. Para el caso del Museo a Cielo Abierto, esta
tomé forma en la realizacion de un proyecto callejero cuya condicidon
fundamental fue la participacion de estudiantes y vecinos en el pintado de los
murales. El MaCA buscé una relacion con la comunidad y con el territorio y a la
vez cuestiond las formas tradicionales de las instituciones museales. Sin
embargo, al carecer de una estructura y una teoria definidas, no puede
considerarsele parte de una corriente tedrica museolégica o museografica.
Tampoco cumple con los parametros establecidos por el ICOM para definir un

museo, pues, pese a llevar el titulo, no lo es en cuanto a institucion.

2.2Curaduria

Del segundo de nuestros conceptos articuladores revisaremos su devenir
desde fines de la década de los ’60. Es necesario cuestionar la nocion y rol del
curador en el contexto de las practicas artisticas derivadas del arte conceptual
(performance, happening, land art, acciones de arte, entre otras). También, es
util revisar el desarrollo de la disciplina desde cuatro actores claves: los
curadores Pontus Hultén, Harald Szeemann, Walter Hopps y del artista Marcel
Broodthaers. Los tres primeros, desde la teoria y sus experiencias museisticas,
consiguieron ofrecer una nueva dimensidon de la practica -curatorial.
Broodthaers, por su parte, a través de su practica artistica logré cuestionar el
trabajo curatorial al plantearse la dimension autoral de este, poniendo en
tensidn la relacion artista-curador.
En el Museo a Cielo Abierto el curador ocupa un rol central, al ser la uUnica
persona que trabaja en él, generando tensiones entre los aspectos tedricos del
trabajo curatorial y la practica que realiza. Tal como el concepto de museo, el
de curaduria se utilizdé sin manejar completamente su alcance. Por o mismo,
encontraremos tensiones entre la practica curatorial ejercida en el MaCA vy los

diferentes planteamientos tedricos que operan detras de este concepto. Pese a
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ello, reconoceremos como este Museo, dentro de su especificidad, consiguio
ofrecer una dimensién curatorial que hoy pretendemos releer revisando el

aporte que este ejercicio supuso en el arte chileno contemporaneo.

2.3Arte publico

Nuestro tercer referente fue analizado a partir de dos momentos culturales
diferenciados, el de las décadas de 1960 y 1970 y el de la de 1990. En relacién
al primero, necesitamos remontarnos al ensayo de Rosalind Krauss “La
escultura en el campo expandido”,3 donde la autora reconocio la propuesta de
intervencion espacial realizada por el land art y le otorgd un sustento tedrico al
entenderlo como el relevo de la tradicional escultura conmemorativa o
monumental. Por primera vez, aunque sin sefalarlo explicitamente, Krauss
enfatizé en el caracter situacional de la escultura, idea que fue ampliamente
desarrollada en las décadas sucesivas. Si bien no se refirié al arte publico, sus
apreciaciones han servido de referente en la medida en que las obras que
analizé tienen un elemento publico por sus lugares de emplazamiento y sus
grandes dimensiones.
La redefinicion del arte publico realizada desde principios de la década de los
'90 abordd la relacidon entre el artista y la ciudadania, enfatizando en la
participacion su caracteristica principal. Pese a que el arte publico de fines de
siglo tiene diversas orientaciones, esta atravesado por el hecho de involucrar al
espectador a través de variadas estrategias, principalmente no objetuales.
Consideramos que estos dos momentos del arte publico se sintetizaron en el
MaCA. Es, por una parte, un ejercicio de arte publico, al ubicarse en la calle e
intervenirla. Por otro lado, la propuesta consider6 como un elemento
fundamental la inclusiéon de estudiantes y vecinos, transformandose en una
obra de arte participativo. Ademas, reconocié una veta colaborativa al ser un
proyecto desarrollado en conjunto por los artistas participantes liderados por

Francisco Méndez. Esta dimensién, que lo acerca a las practicas desarrolladas

® Publicado originalmente en el octavo numero de la revista October (primavera, 1979). En
espafiol aparecié en el compendio de ensayos de la autora La originalidad de la vanguardia y
otros mitos modernos (Madrid: Alianza, 2002, pp.58-84) y en La posmodernidad, a cargo de Hal
Foster (Barcelona: Kairds, 2008, pp. 59-74).
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durante la década de 1990, si bien es evidente, no estaba presente en Méndez
ni en los artistas que participaron del proyecto. Defender esta relacién es una

de las propuestas principales de nuestra tesis.

3. Escuela de Arquitectura de Valparaiso v Museo a Cielo Abierto de

Valparaiso
La Escuela de Arquitectura de la Universidad Catolica de Valparaiso origind

una serie de talleres que se enmarcaban en el renovador sistema de
ensenanza de las artes y de la arquitectura que habia llegado a esta casa de
estudios en el afno 1952, cuando un grupo de profesores, liderado por el
arquitecto Alberto Cruz Covarrubias, se hizo cargo de la Escuela. Los docentes
proponian comprender de manera interdisciplinaria la arquitectura a través de
una relacion con la poesia.

El grupo de la EAV desarroll6 esta visidbn educativa a través de tres
dimensiones: la experiencia, como elemento esencial del quehacer
arquitectonico y que encontré en la ciudad de Valparaiso su expresion mas
concreta; el acto poético, como manera de sintetizar el caracter
interdisciplinario, y la vida colectiva, en cuanto modo de aunar las dos primeras.
Fue a la luz de este contexto en donde Méndez diseid sus experiencias
pedagogicas mas relevantes: el Taller de Murales (1969-1973), el curso de
Pintura no Albergada en el marco del Taller de América (1979) y el Museo a
Cielo Abierto (1991-1992). Pese a las diferencias entre ellas y a su caracter
experimental, las tres coincidieron en ser practicas pedagdgicas, publicas,
participativas e interdisciplinarias, que estaban en consonancia con los
principios defendidos por la EAV y que permitieron explorar la veta pictorica de
la Escuela.

Tras el retorno de la democracia, en 1991 Francisco Méndez retomd y
rearticulé el proyecto del Taller de Murales invitando a un amplio espectro de
artistas a enviar propuestas. Finalmente incorpord un total de veintiuna obras,
de autoria de Mario Carrefio, Gracia Barrios, Eduardo Pérez, Matilde Pérez,
Eduardo Vilches, Maria Martner, Ricardo Yrarrazaval, Rodolfo Opazo, Roberto
Matta, Ramén Vergara Grez, Mario Toral, Roser Bru, Sergio Montecino,
Nemesio Antunez, José Balmes, Guillermo Nufez, Augusto Barcia y el propio

Francisco Méndez. La diversidad estilistica de los participantes y de sus
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trabajos conforman una muestra que puede ser considerada una sintesis del
arte chileno de mediados del siglo XX. Imposible de agrupar en una sola
definicion, el caracter de MaCA se fue gestando no a partir de los artistas que
la componian, sino del sentido que los agrupaba, pues el aspecto individual de
la obra quedé relegado a un segundo plano. En esta propuesta lo fundamental
era la ubicacion de las obras, planificada de acuerdo a un criterio poético de

intervencion en el espacio, el que se pretendia transformar.

4. Estado de la cuestidn

A la fecha no existe ninguna investigacion sobre el Museo a Cielo Abierto.
La Unica publicaciéon® es un registro fotografico a cargo de Francisco Méndez.
Practicamente carente de texto, se interesd por explorar la interaccion de las
obras con el paisaje portefio y como el proyecto transformé el paisaje urbano. A
la par, y teniendo en cuenta los cambios tanto del entorno como de color en los
muros, se pretendia que funcionara como registro de la propuesta original.’
En los primeros afios del Museo se escribio una tesis de la carrera Pedagogia
en Historia y Geografia de la UCV sobre muralismo centrada en el Museo a
Cielo Abierto (Acercamiento a la pintura mural chilena a través del Museo a
cielo abierto de Valparaiso de Teresa Campos y Paola Duarte, 1993). Su
simplicidad, algunos desaciertos metodoldgicos y la propuesta de comprender
al MaCA en cuanto a un ejercicio muralista, la instala muy lejos de nuestra
hipdtesis, siendo inadecuada para este trabajo.
Respecto a las fuentes no publicadas, utilizamos principalmente los registros
de la Direccion de Extension Cultural de la Universidad, que tiene en su poder
el unico archivo historico del MaCA. Este cuenta con fotografias y apuntes
realizados por Francisco Méndez antes, durante y después de la elaboracion
de los murales. Esta documentacion mantiene algunos de los bocetos de las
obras que componen el Museo y los ejercicios a escala realizados por Méndez
para estudiar el traslado a los muros.
La Direccion de Extensidon Cultural conserva también algunas notas de prensa
sobre el Museo, tanto en su formacion como en los afios siguientes. Otros

documentos de relevancia son la asesoria hecha por el Laboratorio de Pintura

* Museo a Cielo Abierto de Valparaiso (Valparaiso: Ediciones Universitarias, 1995).
® Entrevista de la autora a Paola Pascual, 11 de noviembre de 2015.
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del Centro Nacional de Conservacion y Restauracion (CNCR) entregado el 26
de diciembre de 2011 a la Direccion General de Vinculacion con el medio de la
Universidad, quien encargd su elaboracién. El texto cuenta con una explicacion
respecto de la solicitud de la asesoria y la necesidad de realizarla, asi como las
problematicas de restauracion y conservacion asociadas a ellas. Mas recientes
son el llamado a licitacion para la restauracion, realizado por la Municipalidad
de Valparaiso del 05 de mayo de 2014 y el informe que lo acompand, de
autoria de Paola Pascual, curadora del Museo. Con fecha marzo de 2014, el
documento abordd el estado de las obras, sus principales dafos y otros
aspectos técnicos relativos a la restauracion.

Completamos nuestras fuentes con entrevistas y conversaciones que
mantuvimos durante nuestra investigacion con Francisco Méndez, Paola
Pascual y Eduardo Pérez, registros que nos entregaron importante informacion
sobre un tema inexplorado. También fueron relevantes las fuentes visuales.
Ademas de las fotografias tomadas por Méndez que conserva la PUCV,
disponemos de un archivo personal que fuimos realizando desde 2010 a la
fecha. La mas rica fuente de informacién visual a la que tuvimos acceso fue el
completo archivo que puso a nuestra disposicion Eduardo Pérez, consistente
en un amplio registro fotografico del Taller de Murales y del Museo a Cielo
Abierto.

En cuanto a la bibliografia existente sobre temas cercanos al Museo, un
referente fundamental fue la investigacion del arquitecto Alejandro Crispiani,
Objetos para transformar el mundo. Trayectorias del arte concreto-invencion,
Argentina y Chile, 1940-1970°. El texto sugiri® que el invencionismo argentino
influyé en Chile en dos disciplinas: en el disefio, a través del Grupo de Disefio
liderado por Gui Bonsiepe de la Universidad de Chile, y en la arquitectura,
mediante la Escuela de Arquitectura de la UCV. Para argumentar su propuesta,
Crispiani realizé un detallado recorrido por esta instituciéon analizando sus
referentes teodricos, sus trabajos practicos y sus vanguardistas ejercicios desde
su fundacién en 1952 hasta la concrecién de la Ciudad Abierta en los primeros
afnos de la década de 1970. Pese a no estudiar el Taller de Murales y no

abordar el periodo del MaCA, el texto nos fue de gran utilidad para analizar los

6 Buenos Aires: Universidad Nacional de Quilmes, 2011.
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planteamientos de la EAV presentes en el Museo y cémo ellos se manifestaron,
particularmente en su trabajo con la ciudad y en la relacién entre obra de arte y
espacio arquitectdnico y urbano.

Otras investigaciones relativas a la EAV, referidas a su proyecto Ciudad Abierta
y a su propuesta arquitectonica, nos permitieron comprender el planteo de la
Escuela, aunque no se refirieron a nuestro Museo. Estos estudios son Escuela
de Valparaiso. Grupo Ciudad Abierta editado por Raul Rispa’ y The Road That
Is Not a Road de Ann Pendleton-Jullian.®

También en relacidn con los fundamentos tedricos presentes en el MaCA,
fueron esenciales para nuestra tesis los escritos de Francisco Méndez,
concebidos como apuntes de clases que realizé en la EAV y que luego editd.
Calculo pictérico® corresponde a un seminario desarrollado en 1979 donde el
artista abordd el problema de la composicidon en la pintura abstracta. En la
edicion de 1991, se incorpord un apartado denominado Pintura no Albergada,
en el que el autor teorizd sobre los trabajos que estaba realizando desde 1979.
Consistente en el abandono del soporte bidimensional, la Pintura no Albergada
se caracterizo por superar el formato tradicional, primero del cuadro y luego del
muro. Estas radicales experiencias fueron llevadas a cabo en Ritoque durante
la segunda mitad de la década de 1970, pero Méndez sefaldé que sus origenes
se encontraban en el Taller de Murales desarrollado en Valparaiso entre 1969 y
1973.

Las reflexiones tedricas del pintor continuaron en los textos De la modernidad
en el Arte’® y Hora de la divergencia,”' donde presenté una visién critica
respecto del desarrollo artistico de la segunda mitad del siglo XX, marcando
una clara inclinacion por el arte de las primeras vanguardias. De la grandeza.
Lo sublime en la naturaleza y La phalene. Accion poética’® son dos compilados
de notas editados en conjunto en diciembre de 2015. La segunda seccidon nos
fue particularmente util, pues es el primer intento de un registro de este tipo de
acto poético creado por la EAV. En él encontramos la narracion de diversas

phalenes, asi como una reflexion tedrica sobre esta experiencia, la que nos

" Madrid: Tanais Ediciones, 2003.

8 Cambridge: The MIT Press, 1996.

o Santiago: QuebecorWorld Chile, 1991.
10 Santiago: Edicion del autor; 1998.

" Santiago: Edicion del autor; 2003.

12 Santiago: Edicion del autor, 2015.
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permitira relacionarla con los ejercicios llevados a cabo por el artista,
particularmente el MaCA.

Actualmente Francisco Méndez se encuentra escribiendo un cuadernillo sobre
el Taller de Murales, el que sera editado durante 2017."® Este texto sera el
inaugural sobre el curso y permitira un registro en primera persona de ese
proceso que evidencie la relacion entre esta y las otras experiencias llevadas a
cabo por el pintor.

En cuanto al analisis de la obra de Méndez, el unico trabajo es el articulo
“Pintura mi(g)rada. Notas sobre la obra de Francisco Méndez Labbé”™* del
historiador José de Nordenflycht. El autor propuso que el pintor ha realizado
tres procesos migratorios que se evidencian en su trabajo: disciplinar (de la
arquitectura a la pintura); temporal (la influencia de la pintura moderna tras un
viaje a Europa) y espacial (cuando traslad6é esos nuevos influjos a Chile). El
articulo menciono las intervenciones del espacio urbano de Valparaiso sin
detenerse en ellas. No obstante, el intento de realizar el primer analisis
historico de la obra de Méndez lo instala en la misma linea que nuestra tesis.

El Museo ha sido comunmente ignorado en la historiografia del arte chileno.
Pese a la novedad del proyecto y a relevancia de sus participantes, ha estado
ausente en las investigaciones acerca del arte en contextos publicos de las
ultimas décadas. En Pintura -callejera chilena. Manufactura estética y
provocacion teorica de Patricio Rodrl'guez-PIaza15 no hay ninguna referencia al
MaCA, aunque abordé el trabajo mural de algunos de los artistas que
participaron del proyecto portefio.'® Ademas, el autor describid brevemente la
experiencia callejera desarrollada por Francisco Brugnoli, instancia
contemporanea y con algunos puntos en comun con el Taller de Murales, como
desarrollaremos en nuestro capitulo cuatro. El critico Milan Ivelic, por su parte,
presenté escasamente el MaCA en un fasciculo dedicado al muralismo en el

pais, donde describié sus objetivos y sus mas destacados representantes.’’

'3 Entrevista de la autora a Francisco Méndez y Eduardo Pérez, 21 de julio de 2016.

¥ Cuadernos de Arte, Facultad de Arte Pontificia Universidad Catdlica de Chile, N°18 (2013):
pg). 34-45.

! Santiago: Ocho Libros, 2011.

1 Rodriguez-Plaza, Patricio: Pintura callejera chilena. Manufactura estética y provocacion
tedrica. Santiago: Ocho libros, 2011, pp. 20-21.

' Ivelic, Milan: Calendario Coleccién Philips, 1999, “El mural en Chile”. Disponible en:
http://www.portaldearte.cl/calendario/fasciculo/1999/22.htm. Visitado: 14 de julio de 2016.
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En los ultimos anos, han existido voces disonantes respecto al valor y
significado del Museo. El critico Justo Pastor Mellado, por ejemplo, desarrolld
un seminario en la misma ciudad del MaCA, donde plante6 que el ejercicio
detras del proyecto muralista era un fracaso, argumentando, entre otros
aspectos, una falta de relacion obra-espacio. En un articulo publicado tras

estas declaraciones, manifesto:

Lo que quise instalar en mi critica es que Museo a Cielo Abierto pone en
entredicho un modelo de ensefianza universitaria que logra instalar socialmente
el efecto de un concepto decadente de arte publico. Ejercicio fracasado,
entonces, y convertido en una empresa de delimitacion identitaria, sancionada
por una autoridad desinformada. Lo que hay que abordar, por simple impulso
historiografico, es el estudio de los fundamentos iniciales del proyecto. Ya con
sus resultados tenemos para reconstruir un acto institucional fallido.

Mis argumentos del seminario apuntaban a cuestionar la incorrecta decision
formal de trasladar fragmentos de pinturas de artistas, aun con su autorizacion,
a un espacio no pensado para dichas pinturas, transgrediendo problemas de
escala y de composicion, por decir lo menos, al ajustar a la fuerza unas
imagenes a unos muros (...) Los primeros afectados han sido los propios
artistas.

Lo que no se puede sostener es que quienes promovieron y promueven esta
experiencia estan relativamente “informados” en arte y la realizaron afirmados
sobre la desinformacion publica y la ausencia de referencias acerca de un
muralismo integrado a la arquitectura. Perfectamente, les cabria ser
encauzados por no asistencia cultural a poblaciones vulnerables. Previa
declaracién de una vulnerabilidad convenida para poder justificar semejante
decision, como digo, amparados en un discurso precario de la intervencion
urbana. Recordemos que esta es una iniciativa de inicios de los afios noventa,
cuando la palabra patrimonio no habia ingresado al l1éxico de las agendas de
desarrollo.™

Siguiendo la misma secuencia conceptual presentada por el autor,
encontramos la critica que realizé hacia el modelo de ensefianza universitaria
desde donde emand el proyecto. Para él, este instalaria un decadente —usando
su propia terminologia- concepto de arte publico, al que —hacia el final del
texto- lo entendié también como un ejercicio precario de intervencién urbana. Si
bien es cierto que Méndez no tenia una dimensioén tedrica del arte publico y de
la participacion, sus propuestas estaban fundadas en el modelo pedagogico de

la EAV." En su critica Mellado sugirié al MaCA como “acto institucional fallido”.

'® Mellado, Justo Pastor. “Pintura Mural en Valparaiso (1)”. En El Martutino. Disponible en:
http://www.elmartutino.cl/noticia/cultura/pintura-mural-en-valparaiso-1. Visitado: 05 de enero de
2016. Las comillas son del autor.

9 Alejandro, Crispiani: Objetos para transformar el mundo. Trayectorias del arte concreto-
invencion, Argentina y Chile, 1940-1970 (Buenos Aires: Universidad Nacional de Quilmes,
2011) pp.425-426.
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Sabemos que el proyecto se logrd concretar gracias al convenio realizado entre
la Municipalidad de Valparaiso y la UCV, a la que, creemos, el autor aludié en
esta referencia, pues es ella desde donde emand. La Municipalidad permitié su
realizacién en el espacio urbano, motivo insuficiente para considerar al MaCA
un “acto institucional” municipal. Sin embargo, si nos remitimos al Taller de
Murales como principal antecedente del MaCA, nos daremos cuenta que el
elemento institucional no es un aspecto importante del proyecto. Siempre en el
marco de un curso universitario, e incluso con el reconocimiento de la
Municipalidad en 1972, el Taller de Murales fue, ante todo, una bottega del
Instituto de Arte, es decir, una instancia de experimentacion que se desarroll
en el espacio urbano. Estos aspectos, que se traspasaron al MaCA, impiden
entender ambas experiencias como un acto institucional, sino que mas bien
habria que interpretarlo como un laboratorio experimental en un contexto
universitario. Un tercer factor a destacar es que, al senalar las obras que
componen el Museo como fragmentos de pintura, Mellado no tomé en cuenta
las obras concebidas especialmente para el proyecto, que son la mayoria.
Ademas, puso el foco en la autenticidad de los trabajos lo que no fue un factor
a considerar en esta propuesta, como ya se argumentara. La principal falencia
del planteo del critico se encuentra unas lineas mas abajo, en la reflexién que
realizd en torno al espacio que acoge a las obras. Hemos de reconocer —tal
como lo hizo Mellado- que hacen falta investigaciones sobre el MaCA y que es
necesario evidenciar, como lo hacemos aqui, los “fundamentos iniciales del
proyecto”, dentro de los cuales la relacién con el espacio constituyd el mas
importante. Este es el Unico aspecto que se encuentra ampliamente
desarrollado por el propio Francisco Méndez en el libro Museo a Cielo Abierto
de Valparaiso, prologo que sin duda Mellado desconocio.?® Este problema
reaparece, aunque desde otro punto de vista, en el ultimo parrafo, en donde el
autor acusé a los promotores del proyecto de desconocer la relacion entre
muralismo y arquitectura. Los participantes entendieron que este no era un
ejercicio de pintura mural tradicional y que la integracion con el espacio
arquitectonico estaba dado por una suma de factores, incluyendo la idea de

regalo y la interaccidon entre el soporte y la obra, desde varios puntos de vista,

% Méndez, Museo a Cielo Abierto, pp.12-14.
21



como demostraremos en el capitulo segundo a partir de los ejemplos de Gracia
Barrios, Mario Toral, Sergio Montecino, Eduardo Vilches y Nemesio Antunez.
Hay en la critica de Mellado una omision contextual al sefalar que el proyecto
es de los afnos noventa, pues para la comprension del MaCA es obligatorio
tener en cuenta el antecedente del Taller de Murales. Tanto por ser el origen de
esta experiencia y sus fundamentos, como porque dos de los murales
corresponden a ese periodo, informaciéon que esta explicitada tanto en las
placas que acompafnan a las obras como en el ya citado libro sobre el Museo.
Si bien el pensamiento de Justo Pastor Mellado se caracteriza por ser poco
complaciente y muy critico, como se evidencia en sus habituales escritos,?’ el
problema fundamental de esta reflexién sobre el Museo a Cielo Abierto es que
es desinformada e imprecisa, siendo un esbozo del desconocimiento que hay
sobre este proyecto en la historia, critica y teoria del arte nacional.

Referido a la situacion general del arte publico chileno, en tanto, podemos
remitirnos a lo propuesto por el investigador Ignacio Szmulewicz quien en su
trabajo sobre el tema, mencioné que en Chile no se han desarrollado registros
“‘comprometidos con la ciudad y planteados como una operacion critica”.?? Para
su argumentaciéon, el autor inici6 su relato analizando experiencias
desarrolladas en dictadura (jAy Sudameérica! del grupo CADA) para luego
abordar referentes mas contemporaneos (Sebastian Preece y Patrick
Hamilton). Usando estos ejemplos acontecidos en espacios publicos,
Szmulewicz defendié que la ubicacion de estas experiencias no fue suficiente
para considerar estos casos como arte publico. Al contrario, afirmé que en
Chile este no existiria porque se reconoce una falta en la relacién teérica arte-
ciudad, ya que no se ha pensado criticamente el espacio urbano, la ciudad o la
arquitectura. Para su argumentacion, el historiador eligid6 comparar con casos
internacionales de artistas como Christo, Richard Serra y Krzysztof Wodickzo.
De este modo, Szmulewicz abordd ejemplos tradicionales de arte publico que,

desde los conceptualismos, exploraron problematicas publicas y urbanas.

2 Revisese, por ejemplo, su blog donde publica habitualmente:

http://justopastorvalparaiso.blogspot.cl/. Visitado: 03 de julio de 2016.
# Szmulewicz, Ignacio: Fuera del cubo blanco. Lecturas sobre el arte publico contemporaneo.
(Santiago: Metales Pesados, 2012), p.12.
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Sin embargo, las experiencias de arte publico no deben ser necesariamente
conceptuales. En el contexto nacional tenemos el caso de la EAV, que hizo
ejercicios comprometidos y reflexivos sobre la ciudad desde un aparato teorico
complejo, como las travesias, la Ciudad Abierta y otras instancias de
experimentacion llevadas a cabo tanto en Valparaiso como en Ritoque. Estas
perspectivas se traspasaron a los proyectos individuales de los fundadores. En
el caso de Méndez, esto generd la posibilidad de pensar al MaCA como un
ejercicio tanto publico como critico que, para lograrlo, escapd de los
conceptualismos. Usando un lenguaje y caracteristicas de la pintura tradicional,
logré dar a luz una propuesta rupturista que aunara teoria, arte, ciudad,
arquitectura y urbanismo.

El mismo Szmulewicz analizé casos especificos del arte chileno reciente, por
ejemplo jAy Sudamérica! del grupo CADA de 1981. La accién consistio en el
despliegue de seis aviones de pequefio tamafo que lanzaron cuatrocientos mil
panfletos firmados por el Colectivo, donde se senalaba la intencion de realizar
un arte publico con foco en las conexiones entre el arte y la sociedad. El
volante proponia una ruptura de los limites tradicionales en pos de una nueva
relacion entre arte y vida publica. Los aviones sobre la ciudad funcionaban
como cita al bombardeo a la Casa de Gobierno en 1973 y contextualizaba esta
accion en plena dictadura. Fue a través de acciones como esta que la critica de
arte Nelly Richard denominé Escena de Avanzada a un conjunto de artistas
que desde la segunda mitad de los '70 comenzaron a incluir elementos
politicos en sus obras, asi como denuncias y referencias a la dictadura. En
artes visuales, el grupo CADA fue el mas reconocido de esta Escena por sus
simbdlicas acciones de amplia repercusion durante la dictadura. Para Richard,
solamente aquellos artistas que se opusieron desde la resistencia en este
periodo fueron capaces de realizar ejercicios criticos y comprometidos
socialmente, sin incorporar en sus analisis a aquellos que abandonaron el pais
en calidad de exiliados.?® Cuando Ignacio Szmulewicz inicié su recorrido de
casos de arte en espacios publicos en nuestro pais, se presentd como
heredero del pensamiento de Richard, continuando la hipétesis principal de la

Escena de Avanzada. Este principio, sin embargo, le impidié reconocer

% Richard, Nelly: Margenes e Instituciones. Arte en Chile desde 1973 (Santiago: Metales
Pesados, 2007).
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ejemplos de arte en espacios publicos llevados a cabo en nuestro pais (tanto
antes como después de la dictadura) que funcionaron también como ejercicios
publicos, criticos y comprometidos socialmente aunque en ellos el elemento
politico no fuera explicito, como por ejemplo nuestro Museo y otras acciones
llevadas a cabo por la EAV. Esto confirma el vacio investigativo sobre nuestro
tema y las muchas ausencias que hay en este punto, evidenciando la novedad
de nuestra propuesta y, a la vez, la pertinencia de acudir a las referencias

bibliograficas aqui presentadas.

5. Problemas para el estudio del Museo a Cielo Abierto

El MaCA es una iniciativa inédita en el arte chileno contemporaneo que
surgi6 desde el animo poético que Méndez heredo de la EAV y traspaso a los
artistas participantes. En el contexto del retorno a la democracia, dicha
invitacion se transformd en simbolo de la libertad recientemente reconquistada
y de la necesidad de volver a los espacios publicos.

En cuanto a experiencia pictorica e interdisciplinaria, este Museo se entendio a
si mismo como un hecho publico, participativo y colectivo cuyo foco estuvo
puesto, desde un inicio, en el didlogo y el ofrecimiento de un regalo a la
comunidad. Por lo mismo, la intencion de preservacion y conservacion de las
obras aparecido mas tardiamente, no siendo un tema de interés en un primer
momento. Fue en 1994 cuando los primeros murales en presentar dafos
debieron ser restaurados. Para entonces, ninguno de ellos estaba rayado,24 sin
embargo la mezcla entre 6leo y latex utilizada, la humedad en la piedra y
cemento sobre el que se pintd y los factores climaticos portefios (humedad y
salinidad del aire, sol) hicieron que se decoloraran y descascararan
prontamente, situacion que ha continuado hasta hoy. Al afo siguiente de esta
restauracion, se editd el registro fotografico del libro Museo a Cielo Abierto,
manifestando asi la intencion de hacer perdurar el proyecto. El nombramiento
de Paola Pascual como curadora en 1998 consolidé esta idea que habia
aparecido cuatro afios antes, con la primera restauracion. Estos antecedentes
nos llevan a afirmar que este ejercicio muralista se fue institucionalizando

durante la marcha, sin ser este uno de sus objetivos primarios.

24 Entrevista de la autora a Paola Pascual, 10 de abril de 2012.
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Desde aqui deriva el principal problema para abordar el estudio del MaCA. Sin
pensar en la trascendencia del proyecto, el material que la Universidad ha
conservado al respecto es escaso. Las pocas fuentes con las que contamos
(bocetos, apuntes y fotografias, en su mayoria de autoria de Francisco
Méndez) fueron guardadas sin ningun sistema de catalogacion o archivo,
impidiendo la total comprension de estas. Cuando Francisco Méndez abandond
la docencia, a fines de la década de 1990, el MaCA pasé a formar parte de la
Direccion de Extension Cultural. Si bien el archivo que consultamos se
mantiene en esa unidad, este corresponde uUnicamente al Museo, y no hay
antecedentes del Taller de Murales u otras experiencias. El Instituto de Arte,
por su parte, no conserva un archivo, existiendo documentacién aislada y que
no refiere al MaCA. Parte de ella fue sistematizada por el historiador José de
Nordenflycht en un catalogo con la historia de dicha unidad académica.?

El Instituto de Arquitectura cuenta con el Archivo José Vial Armstrong. Este
tiene un amplio registro de todo tipo de actividades llevadas a cabo por la EAV
desde su fundacién en adelante. Si bien hay documentacion sobre proyectos
de Francisco Méndez (principalmente los de arquitectura, como el de la
Escuela Naval de 1957), no hay ninguna referencia al Taller de Murales, el
curso de Pintura no Albergada ni el Museo a Cielo Abierto. Esto es
comprensible pues estas tres instancias se desarrollaron en el Instituto de Arte,
aunque la influencia y resonancias a la filosofia y pedagogia de la EAV las
instalan en la misma linea de la Escuela.

Por otra parte, el MaCA nunca suscitd interés para la prensa. Las notas al
respecto (cuyas referencias incluimos en la bibliografia en la seccion de fuentes
consultadas) han sido escasas desde los origenes del proyecto hasta la
actualidad. La poca dedicacion que las instituciones firmantes del convenio —
PUCV y Municipalidad de Valparaiso- han manifestado al respecto contribuyen
a su ausencia. Por lo mismo, los vecinos del sector —incluso aquellos que ya
vivian ahi en 1991- desconocen el sentido del proyecto, aunque convivan con
los murales. Como ya abordaremos, esto se debe a una falla en la estrategia

curatorial del Museo, que no ha sido desarrollada en su plenitud.

% De Nordenflycht; José, Kroeger, Peter: Artes Visuales PUCV 1969 — 2009 (Valparaiso:
Direccion General de Comunicaciones, Pontificia Universidad Catdlica de Valparaiso, 2010).
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Por ultimo, la Municipalidad de Valparaiso no ha conservado ningun tipo de
registro del Museo. Actualmente es dependiente de la Direccion de Turismo,
entidad que desconoce cualquier aspecto relacionado con el Museo y que no
ha manifestado preocupacion por él. En nuestra investigacion este desinterés
se expresé en una negativa para entregarnos cualquier pista que pudiera
ayudarnos en el desarrollo de esta tesis.

Ante estas ausencias, el trabajo con las fuentes orales ya referidas fueron las
mas relevantes. Sin embargo, en ellas notamos otros problemas. Paola
Pascual se incorporé al proyecto cuando este ya estaba en marcha, por lo que
desconoce algunos de los elementos iniciales y no domina la situacion de
1969. En tanto, Francisco Méndez y Eduardo Pérez han olvidado algunos
elementos del Museo, no pudiendo disipar por completo nuestras dudas. El
caso de un mural eliminado, que presentamos en la ultima parte de nuestro
capitulo tercero, da cuenta de estos inconvenientes. Debimos enfrentarnos a
un tema sin explorar, sin referencias historiograficas y con una documentacion
insuficiente y desordenada, de donde rescatamos muchos de los aspectos que
presentamos aqui. Para ello, sistematizamos el archivo MaCA de la PUCV y
avanzamos en la creacion de un registro oral sobre este Museo, constituyendo

estos avances investigativos dos aportes para este inédito tema.

6. Estructura de la tesis

Para defender nuestra hipotesis principal y alcanzar los objetivos
planteados, esta tesis esta articulada en cuatro capitulos. El primero de ellos,
titulado “Origenes, antecedentes y teoria del Museo a Cielo Abierto” esta
centrado en la Escuela de Arquitectura de Valparaiso. En él, pretendimos
instalar al Museo a Cielo Abierto dentro de una trayectoria historica y artistica a
fin de contar con el marco suficiente para realizar una propuesta analitica,
abordando el origen de la Escuela de Arquitectura de la Universidad Catdlica
de Valparaiso. Destacamos particularmente aquellos aspectos en los que esta
Escuela fue renovadora en un sentido artistico, arquitecténico y pedagdgico,
evidenciando coémo estos elementos se traspasaron al Museo. Luego nos
referimos a la primera experiencia de pintura mural desarrollada por Francisco
Meéndez entre los afios 1969 y 1973, tanto como sintetizadora de los aspectos

planteados por la EAV como por prefigurar los elementos constitutivos del
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MaCA. También analizamos el pensamiento teérico de Francisco Méndez a la
luz de sus escritos y revisando la relacién entre ellos y su obra pictérica,
dejando en evidencia la sincronia entre ambos y cémo ella se manifesté en la
propuesta museal que nos ocupa.

Tras esta revision de los pilares que dan origen al Museo a Cielo Abierto,
abordamos la historia de dicho proyecto desde tres perspectivas. Primero, sus
afios de ejecucion, que nos permitieron comprender sus caracteristicas
particulares y que analizamos de acuerdo a los conceptos articuladores de esta
tesis. Segundo, una comparacion entre los dos momentos de la experiencia
muralista liderada por Méndez. Esto nos permitié establecer continuidades y
diferencias entre ambos, considerando el contexto histérico que operd en cada
momento. Tercero, un recorrido por el devenir del MaCA, centrandonos en las
restauraciones que ha tenido en sus veinticinco afios, lo que nos ayudd a
determinar cobmo ha cambiado a través del tiempo esta propuesta y las visiones
que han habido en torno a él.

En el capitulo segundo, dedicado al concepto de museo, iniciamos nuestra
exposicidon revisando los origenes y principales ideas de la nueva museologia.
Surgida durante los ultimos afos de la década de 1960, fue contemporanea a
las primeras experiencias callejeras de Francisco Méndez y a la creacion de las
estrategias expositivas de la EAV, que luego se trasladaron al proyecto
comenzado a inicios de los ’90. Revisamos como este influyd en la
sistematizacion y teorizacion de espacios museisticos al aire libre, desde las
cuales podemos analizar el MaCA. En un segundo momento, nos detuvimos en
la mas contemporanea nocion de museologia critica. Surgida a fines del siglo
XX y ampliamente divulgada durante las ultimas décadas, esta corriente se
caracteriza por trabajar con museos de arte contemporaneo. Desde ahi ofrece
una perspectiva renovada, interdisciplinar y dinamica de la institucion museal,
aspecto que se vincula con parte de los fundamentos que Méndez y los demas
participantes buscaron traspasarle al MaCA. Tras este marco, realizamos un
recorrido por las obras que componen el Museo a Cielo Abierto, enfatizando en
la condicidn museistica de este proyecto y en la relevancia del circuito que
Méndez generd. Finalmente, nos cuestionamos el nombre que se le otorgo al

proyecto, revisando la propuesta de un museo a cielo abierto.
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El tercer capitulo buscé comprender los diversos roles asociados a la figura del
curador en el arte contemporaneo y en la curatoria llevada a cabo fuera de los
espacios tradicionales de exhibicion (museos y galerias). En el segundo
apartado del capitulo abordamos la particular figura del curador del Museo a
Cielo Abierto de Valparaiso. Revisamos sus funciones y nos cuestionamos el
sentido de su existencia. Ya que el titulo entregado por Méndez tiene varias
lecturas y modos de ser estudiado, nuestro interés fue comprender el alcance
del concepto y el rol de curador en el MaCA. En un tercer apartado
pretendimos detenernos en como el Museo se presenta como una oportunidad
para repensar el concepto de curador. Para ello, debemos superar el cargo
formal de curador MaCA, proponiendo que en el trabajo de Francisco Méndez
hay también una dimension curatorial, por motivos en los que ya nos
adentraremos. Esto, que argumentamos desde la reflexidon tedrica realizada en
la primera parte de este capitulo, nos permitié distinguir las caracteristicas del
curador del MaCA vy atribuirle funciones que -hasta el momento- no han sido
consideradas como parte de su trabajo. Si bien reconocemos en la labor de
Paola Pascual un importante aporte a la trayectoria del MaCA, defendemos que
sus funciones mas se corresponden a una coordinadora, mientras que el
Museo fue pensando curatorialmente en sus inicios solo por Francisco Méndez,
aunque él haya desconocido la teoria curatorial y no haya tenido intencién de
participar del proyecto en esa calidad.

El capitulo cuarto abordé6 como el MaCA puede ser considerado -al mismo
tiempo- ejercicio museistico y de arte publico. Para esto, iniciamos nuestra
trayectoria estudiando dicho concepto, comenzando con su significado y
alcance para luego examinar los dos principales momentos en los que se ha
desarrollado. Una vez mas, deberemos acudir al contexto acaecido entre fines
de los ’60 y principios de los 70, donde aparecieron las primeras experiencias
artisticas fuera de los espacios museales. También debimos detenernos en la
nocion de campo expandido sugerida por Rosalind Krauss en 1979, de mucha
utilidad para entender el arte en espacios publicos. Esta tiene una estrecha
relacion con nuestro estudio de caso, continuando una veta que abrimos en
nuestro primer capitulo, donde exploramos los vinculos entre la propuesta de
Krauss y la EAV. El segundo momento de desarrollo del arte publico fue a

inicios de la década de 1990, cuando aparecieron las primeras estrategias de
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participacion ciudadana y creacion colectiva. Por las caracteristicas del MaCA y
asumiendo su naturaleza participativa y colectiva, hacer esta relacion nos
entregara interesantes claves para la comprension del proyecto que nos
permitira volver a observar una consonancia. Esta vez, entre las fechas de los
primeros estudios en torno al arte publico y los cursos del Taller de Murales y
Pintura no Albergada y, por otra parte, el segundo momento de analisis del
tema y la concrecion del MaCA. Tras esta revision podremos analizar la
dimension participativa de la propuesta del MaCA, en donde los planteamientos
que Méndez heredd de la pedagogia EAV pueden adquirir otra dimensién al ser
leidos en sintonia con las practicas participativas y colectivas consolidadas a
principios de los '90, donde cobro especial importancia la dimension educativa
de la Escuela.

Respecto a nuestros tres conceptos fundamentales, el de museo es una
dimension obvia para la comprension del MaCA, teniendo en cuenta su nombre
y las pretensiones que al respecto tuvo Méndez, aunque ignorara la dimension
tedrica que implica. La nocién de curaduria también conserva un elemento
evidente porque Méndez nombré explicitamente el cargo en el MaCA, aunque
no haya considerado la magnitud del concepto, situacién que se replico en el
trabajo de Pascual. El concepto de arte publico, por su parte, no esta en el
planteamiento del Museo, pues ni en las fuentes ni relatos de Méndez o
Pascual encontramos referencias a él. Evidentemente, ambos conocieron y
dimensionaron las caracteristicas del proyecto como publico, callejero y
participativo. Sin embargo, estos epitetos no son suficientes para comprender
la experiencia MaCA desde el arte publico pues este concepto tiene una mayor
significancia. Por eso, en este capitulo los aspectos que veniamos
desarrollando anteriormente se consolidaron para hablar del Museo a Cielo
Abierto en cuanto a una experiencia compleja, tanto por las perspectivas
tedricas que podemos aplicar para su comprension y analisis como por las
multiples dimensiones de su desarrollo. En el tercer apartado de este capitulo
consolidamos nuestra argumentacion desenmarcando el ejercicio MaCA de
otro tipo de experiencias de pintura mural desarrolladas en Chile. Revisamos
como esa comparacion no dice relacion con las caracteristicas y dimensiones
del Museo y por qué es necesario estudiarlo mas alla de la experiencia de

pintura mural nacional de las ultimas décadas. En este sentido, proponemos
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que el Museo esta mas en sintonia con estrategias artisticas internacionales
que con las nacionales, aspecto que la historiografia aun no ha evidenciado.
Asi como para el estudio de los conceptos de museo y de curaduria es
necesario establecer relaciones con la situacion internacional contemporanea
tanto al Taller de Murales como al Museo, de la misma manera evidenciar las
consonancias entre el MaCA y el desarrollo del concepto de arte publico nos
permiti® reconocer la experiencia que estamos trabajando y su inédita

propuesta llevada a cabo en nuestro pais.
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CAPITULO UNO

Origenes, antecedentes y teoria del Museo a Cielo Abierto

1. La Escuela de Arquitectura de la Universidad Catoélica de Valparaiso

A inicios de la década de 1950 el rector de la Universidad Catdlica de
Valparaiso, el sacerdote Jorge Gonzalez Forster, pretendia renovar el cuerpo
académico de la institucion. Pensando en ello, invité al arquitecto Alberto Cruz
Covarrubias, entonces profesor de la Universidad Catdlica de Chile, a
incorporarse a la Universidad a través de la Escuela de Arquitectura, luego
también llamada Escuela de Valparaiso o EAV. El arquitecto puso como
condicion que junto a él se contratara a un grupo de otros siete docentes, con
quienes compartia su renovadora vision de la arquitectura y de la ensefianza
universitaria.?® Asi, a inicios del afio académico de 1952 ingresaron como
profesores a la Escuela, ademas de Cruz, el poeta argentino Godofredo lommi
Marini y los arquitectos chilenos Miguel Eyquem Astorga, Fabio Cruz Prieto,
Arturo Baeza Donoso, José Vial Amstrong, Jaime Bellalta Bravo y Francisco
Méndez Labbé. El escultor concreto argentino Claudio Girola lommi, quien
tenia contactos con el grupo a través de su tio Godofredo, se incorporé mas
tarde el mismo ano. El decanato de la Facultad quedd en manos del arquitecto
Carlos Bresciani. Como Forster, era sacerdote jesuita y fue contactado por él
para asumir el cargo. Pese a que no formaba parte del conjunto de Cruz,
compartia con este principios arquitectonicos y pedagogicos.

El grupo liderado por Cruz sugeria una renovacién del oficio arquitecténico al
entenderlo de manera interdisciplinaria. Rechazando las ideas por entonces
imperantes de funcionalismo y racionalismo, los académicos proponian la
busqueda de una expresidon propia mediante una relacién con la poesia, a fin
que el criterio poético generara la comprension y apropiacion arquitectonica del
espacio. Este punto de partida le otorgd un sello particular y definitorio a la
institucion a la que habian recién llegado y al sistema de ensefianza que desde
ahi impartieron. En términos formales, el conjunto de académicos generé dos

instancias. La Escuela de Arquitectura, desde donde se dictaba la carrera

% Entrevista de Alejandro Crispiani a Francisco Méndez. Torrent, Horacio (coordinador): La
Escuela de Valparaiso y sus inicios. Una mirada a través de testimonios orales. (Santiago:
Concurso de Proyectos de Creacién y Cultura Artistica, Pontificia Universidad Catodlica de Chile,
2002).
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universitaria conducente al titulo profesional de arquitecto, y el recién fundado
Instituto de Arquitectura, donde se desarrollaba el area de investigacion.

Desde el mismo afio de su ingreso, los profesores comenzaron a generar
actividades que demostraron el nuevo sello que le imprimieron a la Escuela,
caracterizado por la convergencia disciplinar con foco en la cultura moderna.
Constituyd un hito en este sentido la muestra “Primera exposicion en Chile de
arte concreto. Artistas concretos argentinos. Girola, Hlito, lommi, Maldonado”,
desarrollada entre el 20 y 25 de octubre de 1952 en el Hotel Miramar de Vifia
del Mar y trasladada al Ministerio de Educacién en Santiago del 27 de octubre
al 05 de noviembre del mismo ano. La exhibicion permitid evidenciar las
concepciones del grupo, particularmente su nocion de la relacidon entre arte y
espacio, ademas de su propuesta de comprender la ciudad (tanto en general
como el caso de Valparaiso en particular) como enclave para la manifestacion
artistica y arquitectonica. La muestra sintetizé el interés que tenia el grupo por
instalar la no figuracion en el arte y la academia nacional, dando cuenta de su
sello rupturista, que pretendian hacer notar a la opinién publica.?’

El lugar elegido en Vifa del Mar estaba caracterizado por grandes ventanales
que daban al mar y a la vez permitian observar la ciudad. Se generaba asi una
inédita relacion entre las pinturas y esculturas abstractas y el especifico
entorno que las albergaba, proponiendo un vinculo entre la las obras, la ciudad
y el mar. Fue Alejandro Crispiani quien planteé que fue fundamental en la

muestra que

27 Rossi, Cristina: “Pasos cordilleranos. Intercambios argentino-chilenos alrededor del arte
abstracto”. En Transnational Latin American Art from 1950 to the Present Day International
Research Forum for Graduate Students and Emerging Scholars. (Austin: University of Texas,
2009) pp.3-5.
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Imagen 5: Ennio lommi: Escultura de Ia' serie Continuidad lineal, 1948
Fotografia de la Primera Exposicion de Arte Concreto en Valparaiso, 1952, Hotel
Miramar

Archivo JVA

los objetos artisticos que se expondrian tuvieran un cierto grado de
“localizacion”, es decir, que pudieran medirse con la ciudad y la geografia que
los albergaba. Esto permitiria romper la tradicional neutralidad del espacio de
exposicion y, por el modo de su instalacion fisica, los objetos podrian proyectar
sentidos que de otra manera hubieran permanecido apagados.

[Para] hacer que los cuadros y las esculturas concretas enfrentaran el Pacifico,
especialmente ese sector que la ciudad habia hecho suyo: la bahia de
Valparaiso, con sus embarcaciones y sus cerros completamente ocupados por
construcciones. Esto era importante porque el instituto habia tomado a la
ciudad como caso de estudio y como cantera para el conocimiento real de la
arquitectura y de los hechos urbanos. El acondicionamiento del lugar elegido se
hizo de manera tal de garantizar un maximo contacto entre ciudad, mar y
piezas artisticas (...) de manera que los tres elementos se presentaban casi en
igualdad de condiciones en un solo &mbito.?

La relevancia de este principio quedé de manifiesto tanto en el registro
fotografico realizado por la Escuela como en el texto “Primera exposicion de
arte concreto”, aparecido en el porteio diario La Unién el 17 de octubre de
1952. Aunque desconocemos el autor del escrito -Crispiani sugiere que la G.
del firmante corresponderia a Godofredo lommi-,%° en él quedaron expuestos
con gran claridad las ideas iniciales de la EAV, particularmente su vision del
arte abstracto, que fue entendida como paradigma de la modernidad.*

%8 Crispiani, Objetos, p.224.
 Crispiani, Objetos, p.228.
%% De Nordenflycht; José, Kroeger, Peter, Artes Visuales, p.16.
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Heredada de la vanguardia,®! fue defendida de manera permanente por la EAV
y ocupo6 un lugar privilegiado en el pensamiento de Francisco Méndez. Fue
Claudio Girola quien llevo estos planteos al grupo, que él conocié mediante los
invencionistas argentinos.** La EAV tomé desde ahi las ideas concretas y no
desde otras formas de abstraccion desarrolladas en Chile hacia el mismo
periodo, como por ejemplo las vinculadas a la Escuela de Arte de la
Universidad de Chile.*® De hecho, el tnico punto de contacto entre la EAV y
otros grupos de influencia abstracta de la escena artistica local fue el generado
por Francisco Méndez a través de Nemesio Antunez para el MaCA, mediante
quien tomé contacto con los miembros de los grupos Rectangulo y Signo,*
referentes esenciales del arte abstracto chileno.

Tal como se puede entrever en la cita ya presentada de Crispiani, desde sus
origenes la EAV se centr6 en el caso de la ciudad portefia y sus
particularidades geograficas y arquitectonicas, entendiéndola como un
“laboratorio de investigacién y accién poética”.>® Fabio Cruz explicé que la idea
fundamental del grupo era la de aprender arquitectura a través de la
experiencia, por ello las distintas instancias generadas en el Instituto se
cristalizaban en actividades académicas en la Escuela. Por ejemplo, de los
estudios sobre el compartimiento del viento emanados del proyecto presentado
al concurso para la construccion del nuevo edificio de la Escuela Naval de
Valparaiso (1956), surgié luego un laboratorio de investigacion edlica.*® Esto
demuestra la importancia que la pedagogia cumplié dentro de los primeros
afios de la EAV y cémo lograron traspasar los principios rectores del

pensamiento arquitectonico del grupo fundador a los estudiantes mediante la

*" Harrison, Charles (editor): Primitivismo, Cubismo y Abstraccion, (Madrid: Akal, 1998) p.208.
%2 Esta idea constituye uno de los puntos centrales de la investigacién de Crispiani. Véase
particularmente su capitulo cuarto. Respecto a la divulgacion del invencionismo en otros
paises, remitirse a Garcia, Maria Amalia: El arte abstracto. Intercambios culturales entre
Argentina y Brasil. (Buenos Aires: Siglo XXI, 2011).
%% Crispiani, Objetos, p.222.
* El grupo Rectangulo fue formado en 1955 por Ramén Vergara Grez y Gustavo Poblete.
Propusieron la busqueda de un nuevo lenguaje visual basado en el orden y la geometria.
Desde ahi emanaron las investigaciones de Matilde Pérez que la llevaron a experimentar en el
arte cinético. Por otra parte, la formacién de Signo se remonta a los primeros afos de la
década de 1960, cuando los pintores Gracia Barrios, José Balmes, Eduardo Martinez Bonati y
Alberto Pérez se interesaron por la materia, abandonado los soportes tradicionales para
experimentar con la materia y su propia corporalidad, al prescindir de brochas y pinceles.
%% Berrios, Maria: “Nuestro desconocido, nuestro caos, nuestro mar. Escuela de Valparaiso y su
g)eedagogl'a del juego” (Ciudad de México: Museo Experimental El Eco, 2014).

Entrevista de Alejandro Crispiani a Fabio Cruz. Torrent, La Escuela de Valparaiso.
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experiencia practica. Los fundamentos educativos debemos entenderlos como
uno de los puntos mas renovadores en el desarrollo de la Escuela y donde con
mayor claridad se manifestaron sus ideas arquitectdnicas, poéticas e
interdisciplinarias. Este sistema para la ensefianza de la arquitectura estaba
basado en tres principios rectores: la experiencia, los actos poéticos y la vida
colectiva.

En relacion a la experiencia, esta determinaba el quehacer académico, por lo
que debe considerarse en constante construccion y transformacion. El
aprendizaje fue siempre entendido de manera practica, siendo construido
desde la accién. Se consideraba fundamental una relacion con el entorno en el
que la Escuela se encontraba: su ubicacion en el barrio de Recreo -al sur de
Vina del Mar y en el limite con la vecina ciudad de Valparaiso- la enfrentaba al
mar y a la geografia y arquitectura portefia, aspectos que permitian un
aprendizaje concreto y contextual.

Esta idea se relaciona con el problema de la creacion artistica colectiva en la
EAV. La ensefianza se generaba mediante una relacién entre profesores y
estudiantes en la que todos participaban de igual manera,®’ pues la educacion
arquitectdnica era concebida como un trabajo colectivo.®® Sin embargo, todos
los actos -—artisticos, poéticos, arquitectonicos- llevados a cabo con este
sistema tuvieron una autoria especifica y fueron ajenas a “ese tipo de
experiencias artisticas que buscaron trastocar las relaciones entre espectador y
artista”.>®

La relacion entre autoria individual y trabajo colectivo tiene en el acto poético
una de sus expresiones mas evidentes y definitorias. Formulado originalmente
por Godofredo lommi, fue entendido como una “interrupcion artistica en la
realidad cotidiana”,*® en donde, sin previo aviso se recitaba poesia en un lugar
de caracter publico y se le presentaba en una relacidon interdisciplinaria con
otras manifestaciones, pues buscaba mezclar diversas propuestas artisticas
entendiéndola como una sola obra. El acto poético sugeria que la palabra

poética precede a la creacion arquitectonica, instalandose en el espacio antes

%7 Crispiani, Objetos, p.422.

%8 Mihalache, Andreea: “Poetic Techniques of Space Making: La Ciudad Abierta, Chile”. ACSA
Annual Meeting, 2010: pp.884-890.

%9 Crispiani, Objetos, p.254.

*0 Crispiani, Objetos, p.240.
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que ella. Por lo mismo, se le otorgaba un lugar privilegiado pues era la
instancia encargada de albergar y orientar a todo acto creativo. Si bien durante
los primeros afios de la Escuela la palabra poética ya cumplia un rol esencial
entre los miembros del grupo, su impulso definitivo debemos encontrarlo en el
viaje que realizaron desde 1959 y hasta mediados de la década de 1960
Méndez, lommi y Eyquem a Europa. Con el objetivo de “ponerse en contacto
con los originales”,41 el viaje permitié que la Escuela difundiera sus planteos y
se nutriera de las ideas de la escena arquitectdnica y artistica europea, que
luego trajeron de vuelta. Este viaje constituyé un punto tan fundamental dentro
de la historia de la EAV que la historiografia que ha abordado el tema ha
considerado que con él termind la primera etapa asociada a la fundacion. A su
llegada Eyquem (1963), lommi (1965) y Méndez (1968) se incorporaron a una
Escuela en un segundo proceso de renovacion. Durante esta larga estadia
europea, el acto poético se sofistico tomando la forma de la phaléne, que fue
su nombre definitivo. El término designa en francés a un tipo de mariposa
nocturna que vuela hacia la luz, donde finalmente muere quemada, por lo que
en zoologia se le conoce por su caracter errante. Se ha sugerido que este
apelativo habria sido dado por lommi al abrir al azar un diccionario francés.*?
La anécdota, de evidente reminiscencia vanguardista por su obvio paralelo con
el mitico bautizo del dadaismo, debe ser considerada poética antes que real.
En realidad, el nombre fue otorgado en Europa a principios de la década de
1960 (para 1962 ya se registran phalenes) y corresponde a una prefiguracion
de ciertos aspectos que lommi desarrollé6 durante la década siguiente en la
“Carta del Errante”,*® publicada tras un acto poético que tuvo lugar en la Ciudad
Abierta el 23 de junio de 1976. En ella, el autor discutid la relacion entre poesia
y realidad basandose, fundamentalmente, en ejemplos del arte vanguardista. El
vinculo entre esta carta y los actos poéticos es tanto con la vanguardia como
en la nocion de errante, dos topicos repetitivos en el pensamiento de lommi.

Fue en Francia que la phalene adquirié su caracter definitivo y se desarrollé en

plenitud. En ese viaje se realizaron distintas intervenciones en lugares como la

*! Entrevista de Alejandro Crispiani a Miguel Eyquem. Torrent, La Escuela de Valparaiso.

42 Pérez, Fernando: “The Valparaiso School”’, The Harvard Architectural Review, Volume 9,
1993: pp. 82-101.

* lommi, Godofredo: “Carta del errante”. En Coleccion Poética. Disponible en:
http://www.ead.pucv.cl/1976/carta-del-errante/. Visitado: 02 de abril de 2016.
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tumba de Guillaume Apollinaire en el cementerio Pére Lachaise de Paris o los
bosques de Fontainebleau. En uno de esos actos, liderado por lommi en la
ciudad francesa de Vézelay, Francisco Méndez (por entonces ya dedicado
completamente a la pintura) recibio, por parte del poeta, un llamado a intervenir
con una propuesta pictérica. Su primer impulso fue el de negarse ante la
ausencia de materiales para pintar. Tras ello, encontré una enorme piedra
blanca la que, al poner encima del arbol alrededor del cual se desarrolld la

phalene, reconocidé como un hecho plastico. Al respecto, luego escribio:

Cuando descubri la piedra estaba todavia en el entendido convencional de la
pintura. El ciruelo podia ser un caballete, la piedra el soporte sobre el cual
trataria de insertar algun signo. Pero cuando la levanté y la pusimos ahi arriba,
se impuso por si misma que quedara asi y que no iba a ser otra cosa que lo
que habia alli. Se habia producido en el transcurso el paso de una relacion que
queria ser pictéricamente convencional a una situacién pictérica albergada por
la poesia.**
La intervencién de Méndez sirvid para que lommi conceptualizara la nocién de
signo pictorico, igualmente relevante en el pensamiento de la EAV y que fue
entendido residuo fisico del acto poético, esencial pero no definitorio de la
accion. Esto permitid incorporar las artes plasticas al acto poético,
complejizandolo y consolidandolo como hecho artistico colectivo. Al igual que
todas las acciones artisticas y arquitectonicas emprendidas por la EAV, se
caracterizé por la participacion y construccion colectiva, a la vez que una
autoria individual. Por ello, Crispiani entendi6 al acto poético como jeré\rquico,45
liderado por el poeta que lo encabezaba a la vez que abierto a los demas
participantes. En su trabajo sobre este tipo de acto poético, Francisco Méndez

sefalo que

La invitaciéon dejaba en absoluta libertad el aceptarla, asi, muchas veces no
fueron los que se pensaba que irian, en cambio, llegaban personas que no se
esperaban (...)

Se escogia algun lugar propuesto por algun miembro del grupo. Este lugar
podia ser en el campo, en un lugar vacio de publico o en la ciudad, en medio
de la gente. También podia ser deteniéndose en el camino que nos llevaba al
lugar escogido.

* Méndez, Francisco: “Relacion con la poesia. Phaléne en Francia”. Cruz, Alberto et al.: Cuatro
Talleres de América en 1979. “Hay que ser absolutamente moderno” (Valparaiso: Universidad
Catdlica de Valparaiso — Instituto de Arte, 1979) p.100.

* Crispiani, Objetos, p.254.
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Se iniciaba el acto cuando los poetas improvisaban o leian los poemas.
Mientras, los artistas, durante o después de los poemas creaban hechos
plasticos. A veces eran los artistas los que iniciaban el acto.

(...) Se trataba de dejar en la mas absoluta libertad al que fuera espectador.
Mas bien era la Phaléne®® la que quedaba a merced del publico.

(...)

También creo que cuando cualquier grupo de poetas y artistas hagan actos
poéticos y lo hagan en la mas absoluta gratuidad, ahi la Phaléne seguira
existiendo.

Y aqui establezco la divergencia con actos poéticos cuyo fin sea cumplir con
determinados objetivos, sean artisticos o de otra indole.*’

Aparecen aqui indicios claros en relacion a la idea de vida colectiva, el tercero
de los aspectos esenciales dentro del sistema pedagogico de la Escuela.
Desde los origenes del grupo, la nocion de comunidad estaba presente: al
partir todos juntos tras el ofrecimiento hecho por el rector a Alberto Cruz; al
arrendar casas contiguas en el cerro Castillo de Vifia del Mar y al repartirse los
sueldos de acuerdo a las necesidades de las familias,48 dejaban en evidencia
una perspectiva de vida colectiva que se fue complejizando a través del tiempo.
La expresion mas radical de la vida comunitaria se gesté cuando en 1970 se
fundd la Cooperativa Amereida (desde 1998 llamada Corporacién Cultural
Amereida), que adquirié un terreno en la localidad de Ritoque, al norte de Vifa
del Mar, para fundar ahi la Ciudad Abierta, grupo de vida, trabajo y estudio en
donde residian los profesores y sus familias, ademas de estudiantes. Esta
experiencia consagro la dimension colectiva como el rasgo mas caracteristico
de la Escuela, en la que ademas se sintetizaron los otros dos aspectos su
visidbn pedagogica: la experiencia, pues la Ciudad Abierta ha sido entendida
desde su fundacion como un laboratorio experimental, y el acto poético, que
determind la manera de comprender y vivir el espacio, proponiendo entender la
arquitectura desde la poesia.*® La EAV pensaba que la palabra poética es
preliminar y se instala antes que la arquitectura, abriendo e inaugurando el
espacio, de ahi el nombre de una Ciudad Abierta, que, en definitiva, fue abierta
por la poesia. La nocion de lo abierto hay que leerla en al menos otros dos

sentidos. En primer lugar, desde su fundacion se consideré que ese espacio

“® En el texto referido a la phaléne, Méndez la escribi6 con mayuscula, aunque en los
documentos de la EAV y en la historiografia figura con minuscula, forma que privilegiaremos.

*" Méndez, Francisco: De la grandeza. Lo sublime en la naturaleza — La phaléne. Accion
poética. (Santiago: Edicion del autor, 2015), pp. 50-52. La cursiva es del autor.

*® Entrevista de Alejandro Crispiani a Francisco Méndez. Torrent, La Escuela de Valparaiso.

* Veéase Escuela de Arquitectura UCV: “Ritoque: Ciudad Abierta (1969 hasta la Actualidad)”,
Revista Arquitectura Panamericana, N° 1 (1992): pp.130-141.
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estaba permanentemente abierto a todos, por el sentido de hospitalidad y
acogida que, hasta el dia de hoy, la caracteriza. En segundo lugar, es abierta
porque tiene una apertura hacia su propio destino. Si bien —desde su origen y
hasta la actualidad- posee un cuerpo legal que permite su existencia y
administracioén, tanto la Ciudad Abierta como las construcciones que hay en
ella carecen de duefnos y de cualquier tipo de organizacién jerarquica, por lo
que sus fundadores consideran que, tras su creacion, se han desprendido del
porvenir del lugar, entregandolo a su propio destino, el que transcurre, desde
una vision poética, de manera independiente.*

La fundacién de la Ciudad Abierta se dio en un contexto de transformacion que
afectd a la EAV en distintas areas. La re incorporacion al cuerpo académico de
lommi, Méndez y Eyquem en distintos momentos de la década de los '60
sucedid en ese escenario, etapa en la que hay hitos capitales en la historia de
la EAV. En 1965 se habia prefigurado lo que desde la década de 1980 se
desarroll6 como travesia, instancia en la que profesores, estudiantes y otros
intelectuales recorrian anualmente América a partir de un criterio poético. El
primero de estos viajes -del cual participaron solamente académicos e
invitados, los estudiantes se incorporaron desde los ‘80, cuando se le dio un
caracter formativo a la actividad- fue liderado por Godofredo lommi, Alberto
Cruz y Fabio Cruz y recorrio el sur de Chile, Argentina de sur a norte y parte del
sur de Bolivia. El viaje aspiraba a un nuevo descubrimiento del continente
hecho desde la poesia, por lo que se le tituld Amereida. Sintesis entre América
y Eneida, pretendia ser, como el texto de Virgilio, un poema que narrara el
viaje. Producto de él, resultaron distintos escritos que luego tomaron la forma
de un unico poema colectivo, publicado en 1967 bajo el mismo nombre que
habia recibido la travesia. Una vez que los viajes se hicieron regulares y se
incluyeron dentro de las mallas curriculares de la Escuela durante la década de
1980, se editaron, a modo de continuacion del poema inicial, Amereida Il
(1986) y Amereida 11l (2003).

Continuando con los hitos renovadores de la década de los ‘60, la visién de

mundo que caracterizé a la EAV desde su fundacion adquiri6 otros matices

% pgrez, Fernando: “La Escuela de Valparaiso”. En Rispa, Raul (editor): Escuela de
Valparaiso. Ciudad Abierta. (Madrid: Tanais Ediciones, 2003), p.9. A un costado de la capilla de
la Ciudad Abierta hay inscrita una cita que sintetiza esta idea: “queremos que lo que a nosotros
nos vino / permaneciera como viniendo”.
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cuando se transformé en una critica al sistema de ensefanza universitaria.
Esto se cristalizo en el después denominado “Manifiesto de Arquitectura”, dado
a conocer el 15 de junio de 1967 y firmado por el conjunto de académicos
encabezados por el decano Carlos Brescani, el secretario de la Facultad Fabio
Cruz y el Director del Instituto de Arquitectura Alberto Cruz. °' El texto
enfatizaba la necesidad de una reorganizacién de la Universidad Catdlica de
Valparaiso como ejemplo puntual de una situacidn que los firmantes
evidenciaron en todo el continente americano. Desde una transformacién que
desde lo instrumental, formal y administrativo derivase en una nueva
comprension de universidad, el escrito es explicito en sefalar en la Escuela de
Arquitectura un caracter modélico para el resto de la institucion, la que debia
hacerse cargo de tener un rol social activo y aspirar a un poder transformador
dentro de la sociedad. La principal demanda era una eleccion democratica del
rector, a cargo de los académicos y no determinada por la institucion
eclesiastica, como simbolo de una mayor relacién entre la Universidad y la
sociedad.

Este movimiento se organiz6 en conjunto con los estudiantes de la Escuela
quienes, el mismo dia en que el documento fue publicado, realizaron una
ocupacion del edificio de la Facultad, bajo la premisa de exigir una “universidad
abierta”, término de gran valor simbdlico dentro de la Escuela. EI movimiento
tomoé fuerza, adhiriéendose profesores y estudiantes de otras unidades
académicas y radicalizandose en la ocupacién de la Casa Central de la
Universidad, la que permanecio entre el 19 de junio y el 08 de agosto del
mismo afo, cuando la reestructuracién del plantel se hizo evidente. Este
proceso fue denominado por la EAV como una “reoriginacion universitaria” y
fue visto como el impulsor del movimiento renovador que atravesé a otras
universidades chilenas el mismo afo (de Chile, Catdlica de Chile, de
Concepcidn). Se considero, incluso, que el movimiento emanado por la Escuela

de Valparaiso prefiguraba el mayo del ‘68 francés, considerando el apoyo que

> WW.AA: “Manifiesto de Arquitectura”. En Archivo Histérico Universidad Catdlica de Valparaiso.
Disponible en http://archivohistorico.ucv.cl/files/historia/19670615 ManifiestoArquitectura.pdf .
Visitado: 03 de abril de 2016.
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recibié desde un inicio por parte de académicos europeos.’? Ademas de la
reestructuracion institucional derivada de este movimiento, la EAV sufrid
también modificaciones internas de gran importancia para su posterior
desarrollo y para el tema que aqui nos ocupa. Una de ellas fue que a inicios de
la década de 1970 se abrieron las carreras de Disefio Industrial y Disefio
Grafico en la Facultad, definiendo asi también el caracter interdisciplinario que
habia funcionado como uno de los sellos de la ensefianza en la EAV.

La idea de lo colectivo como sintesis entre lo experiencial y lo poético tuvo un
rol relevante en la EAV desde la llegada del grupo en 1952. Un hito en este
sentido constituyd, desde ese afio, la instauracidon de las bottegas (en italiano
estudio o laboratorio), instancias en las que, a modo de taller, los profesores
trabajaban en conjunto con sus estudiantes como parte de sus actividades
formativas, que tenian un sello esencialmente experimental.®® Tras el
movimiento de 1968, la bottega adquirié una forma concreta con la creacion del
Instituto de Arte. Entendido como un reemplazo del anterior Instituto de
Arquitectura® (el area de investigacion de la Escuela), su tarea era impartir a
todos los estudiantes de la Universidad distintos cursos relacionados con la
creacion artistica, con el objetivo de “mostrar el hacer y crear arte”.”®> Comenzo
a impartir docencia en marzo de 1969 a través de talleres, entre los que
destacaban poesia, escultura, teatro, musica, cine y pintura, cada uno de ellos
dictado por académicos que provenian de la Escuela de Arquitectura o bien
incorporados directamente al Instituto. Esta nueva estructura coincidié con el
regreso de Francisco Méndez desde Europa, donde estuvo radicado casi una
década. Se reincorporé al cuerpo académico de la EAV y participd como
fundador del Instituto de Arte, creando uno de los talleres de pintura, enfocado

en pintura mural.

*2 Urbina, Rodolfo; Buono-Core, Raul: Pontificia Universidad Catdlica de Valparaiso: desde su
fundacion hasta la reforma 1928-1973, un espiritu, una identidad. (Valparaiso: Ediciones
Universitarias de Valparaiso, 2009), pp.166-168.

% De Nordenflycht; Kroeger: Artes Visuales, p.11.

> Entrevista de Alejandro Crispiani a Fabio Cruz. Torrent, La Escuela de Valparaiso.

°° Entrevista de la autora a Francisco Méndez, 24 de abril de 2012.
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2. El Taller de Murales, 1969-1973

El reemplazo de las bottegas por el Instituto de Arte generé una

instancia mas academizada y regulada dentro del marco de la Universidad,
aunque no por ello menos experimental. Para entonces, el Instituto no dictaba
una carrera (en 1998 abrié el Bachillerato en Arte, su primer programa
académico propio), sino unicamente estos talleres que se orientaban a la
formacion artistica en cualquiera de sus disciplinas. En ellos se proyectaron
muchos de los aspectos centrales de la pedagogia de la Escuela como la
dimension de lo publico, lo interdisciplinario y la relacién con la comunidad.
Estas ideas se sintetizaron en la realizacion de las odas, experiencias en donde
los estudiantes presentaban sus aprendizajes a través de una pieza
predominantemente poética y teatral que incluia el quehacer de todos los
talleres, evocando las phalenes y acto poéticos realizados en la década
anterior.

En su articulo sobre la obra de Francisco Méndez, el historiador José de
Nordenflycht sefiald este momento como clave dentro del trabajo que
posteriormente desarroll6 el artista. En 1970 se presento en el Teatro Municipal
de Vina del Mar la oda “Ameérica: el camino no es el camino”. Con un titulo
tomado de la oracién que cierra el poema Amereida, la referencia directa era la
idea del permanente descubrimiento del continente, que la EAV también habia
hecho explicita al instaurar las travesias. Méndez form¢ parte del equipo que
estuvo a cargo de la plastica del evento (durante sus estudios universitarios
Méndez habia recibido formacion como escendgrafo), en un grupo que
completaban Alberto Cruz, Claudio Girola y el escultor Alberto Arce. De
acuerdo a De Nordenflycht, “esa accién fue el comienzo de un trabajo colectivo
que iba a marcar el destino del trabajo académico de Méndez Labbé”,*® para
explicar que, desde ahi, vendria el impulso inicial que llevé a cabo en la accion
de pintura mural desarrollada desde 1969 y que se manifestd tanto en los
talleres como en el posterior MaCA. Estamos en desacuerdo con la relacion
establecida por este investigador pues la experiencia de la pintura mural habia
comenzado un afo antes (siendo formulada a partir de la Reforma Universitaria

del 68). Ademas -y este es el argumento central- consideramos que mas

% De Nordenflycht, José: “Pintura mi(g)rada...”, pp. 34-47.
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patente la influencia recibida desde 1952 (como miembro fundador de la EAV)
antes que un hito particular desarrollado en 1970. Podemos ver, por ejemplo,
una relacidn mucho mas clara entre la exposicion llevada a cabo en el Hotel
Miramar como parte de los actos fundacionales de la Escuela, que en esta oda
en especifico. Esta, mas bien, forma parte de un conjunto de manifestaciones
publicas que sintetizan el animo colectivo y multidisciplinar que caracterizo a la
Escuela desde la llegada del grupo y ciertamente traspasaron al Instituto de
Arte como uno de sus aspectos centrales. Es oportuno recordar, por ultimo, la
participacion de Méndez en la phalene llevada a cabo en Vézelay, que
posibilitd que lommi sistematizara la nocién de signo pictérico y que sintetiza la
relacion que, desde mucho antes, Méndez habia establecido con el trabajo
colectivo e interdisciplinario y con los vinculos entre pintura y poesia.

Para su quehacer como profesor del Taller de Murales, debemos reconocer en
Méndez dos experiencias que lo influyeron: la recibida como miembro del grupo
EAV y su formacion pictérica, que comenzd en paralelo a sus estudios de
arquitectura, cuando curso en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de
Chile como alumno del pintor Carlos Pedraza. El impulso pictérico definitivo lo
realizd mientras estuvo radicado en Francia en la década de 1960 y fue
cercano a corrientes del arte abstracto, formandose con dos pintores: el francés
Henry Goetz y el belga Georges Vantongerloo, del movimiento De Stijl. Fue en
Paris en donde recibié la influencia de la vanguardia de principios de siglo que
es patente en sus textos. Al volver a Chile y participar como fundador del
Instituto de Arte, Méndez relaciono los conceptos fundacionales de la EAV con
la experiencia de su formacion pictérica francesa, siendo el Taller de Murales
una sintesis de ambas. En sus ejercicios académicos y en las labores que llevo
a cabo como director del Instituto entre 1971 y 1986, Méndez busco “hacer
comparecer lo publico desde el arte moderno”,®” idea que se impregné en los
ejercicios de pintura mural que pasamos a revisar a continuaciéon y que
constituyen el capitulo mas original de la labor pictérica y docente de este
artista.

El Taller de Murales tenia, como los demas cursos del Instituto de Arte, el

objetivo central de acercar el arte a estudiantes de otras disciplinas. En este

" De Nordenflycht, “Pintura mi(g)rada...”, p.44.
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caso, se concreto saliendo a pintar murales en distintos puntos de la ciudad de
Valparaiso. La eleccién del puerto sobre Vifia del Mar, donde se ubicaba el
Instituto de Arte, tuvo tres razones: en términos practicos, en la ciudad
abundaban los muros de contencion, tanto privados como municipales. En un
sentido artistico, la peculiar geografia y arquitectura de la ciudad permitian
enfrentar la pintura con el espacio urbano. Desde una perspectiva
arquitectonica, la EAV habia hecho de Valparaiso su “laboratorio de
investigacion y accién poética”,”® transformandola en un estudio de caso que
permitiera investigar el espacio.”® El Taller de Murales se planteé como una
arista mas del area investigativa de la Escuela de Arquitectura y el Instituto de

Arte, por lo que podemos considerarlo una manera de realizar una

“interpretacion del paisaje de América”,%° siendo una proyeccion de lo que la

EAV venia realizando desde inicios de los ’50. El propio Méndez declaré sobre

los origenes y fundamentos del proyecto:

En el afo 1969, al caminar por los cerros de Valparaiso, tuvimos la idea de
establecer un didlogo entre una proposicion absolutamente pictérica y el
entorno de la ciudad, que ofrece una riqueza especial tan peculiar y tan
variada, con sus calles y casas encaramadas en laderas, con sus escaleras y
accesos serpenteando cerro arriba, cerro abajo, formando toda suerte de
encuentros en la vista dirigida al cielo o quebrando y requebrando el horizonte.

Asi surgi6 el proyecto de pintar murales con mis alumnos del Instituto de Arte
U.C.V. Estos murales que se pintaban sobre muros de casas, muros de
contencién y muros de cierro, fueron ubicandose en los caserios de los cerros
que rodean la ciudad.

Establecer un dialogo entre una proposicion pictorica que proponia mirar una
imagen fija y completa en si misma y la mirada que divaga recorriendo un
espacio arquitectonico, tan rico espacialmente como lo es el de los cerros de
Valparaiso, constituyé un desafio. A través de la experiencia que adquirimos
(fueron pintados alrededor de 60 murales) pudimos observar que las pinturas
conformaban un lugar desde el cual la mirada hacia la ciudad se hacia mas
presente y, por lo tanto, mas rica.®’

La cita es interesante porque resume de manera muy clara el objetivo inicial de
esta propuesta: se pretendia establecer una relacion con el espacio que
constituye el principal fundamento pictérico y estético de esta experiencia, que

el artista caracteriz6 escribiendo:

%8 Berrios, Maria: “Nuestro desconocido...”.

% pendleton-Jullian, Ann: The Road That Is Not a Road and The Open City. Ritoque, Chile
Massachusetts Institute of Technology, Massachusetts, 1996, p.59.

© pe Nordenflycht; Kroeger, Artes Visuales, p.24.

®1 Méndez, Francisco: Museo a Cielo Abierto de Valparaiso, p.12.
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De esta situacion de orfandad de la pintura nace la experiencia de la “Pintura
no Albergada”, realizada a través de los talleres de América del Instituto de Arte
U.C.V., 1978 en adelante.
Esta experiencia a su vez comienza en los Talleres de Murales realizados en
Valparaiso (1969-1973), en que salia con mis alumnos a pintar muros de la
ciudad. Pinturas que tenian su propio calculo pictérico independiente y
auténomo de cualquier situacién de prolongacion de la espacialidad urbana y
que pretendian recoger la mirada juntandola y volviéndola a dispersar por el
paisaje urbano. (nota: estos murales eran “no-figurativos”).
La disposicion de las formas coloreadas y los colores mismos, diferentes al
colorido circuncidante —propio al juego de las formas arquitecténicas, colores
que tenian su propia luz y lugaridad, independiente de la luminosidad
ambiente.®?
La nocion de Pintura no Albergada sera revisada en las paginas siguientes. Por
ahora, debemos detenernos en la relacion pintura-paisaje del Taller de
Murales, cuya referencia fue la experiencia EAV. Importantes huellas al
respecto encontramos en la exposicion realizada en el Hotel Miramar el afio de
su fundacion con la vinculacién entre las obras concretas y el espacio natural y
urbano. Como citamos de Crispiani, se sugeria una relacién espacio-obra que
el autor definié como “localizacion”.®® Es I6gico creer que Méndez penso desde
esta misma nocion la propuesta del Taller de Murales: la localizacién que entre
comillas mencioné Crispiani es la lugaridad que encontramos en el texto del
pintor. Estas propuestas tuvieron en comun buscar y sefialar explicitamente la
relacion con el entorno, una idea en las antipodas del cubo blanco, aquel
espacio neutral y quirdrgico en el que la obra podria manifestarse plenamente,
de acuerdo a la clasica conceptualizacion que hizo Brian O’Doherty en 1976.%
Contrario a esta premisa, tanto la exposicion de la EAV de 1952 (asi como sus
otras experiencias, particularmente la Ciudad Abierta) como el curso de
murales de fines de los ’60, intervienen explicita y voluntariamente el espacio
natural y urbano y necesitan de él, llegando a ser juntos una unica realidad
pues la obra es, ante todo, la situacion y el entorno donde se ubica.
El Taller de Murales funcion6 como una manera de agrupar el pensamiento de
la EAV presente en Francisco Méndez. Aparece en él la idea del regalo65

tomada de Godofredo lommi. Esta se vincula a la nocién de gratuidad, que

62 Méndez, Calculo pictérico, p.111. Las comillas son del autor.

8 Crispiani, Objetos, p.224.

64 O’Doherty, Brian: Dentro del cubo blanco. La ideologia del espacio expositivo (Murcia:
CENDEAC, 2011).

® Para revisar el concepto de regalo véase lommi, Godofredo: “Eneida-Amereida”. En
Colecciéon Amerieda. Disponible en http://www.ead.pucv.cl/1982/eneida-amereida/. Visitado: 08
de abril de 2016.
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encontramos en la conceptualizacion de acto poético: para la EAV, todo acto
poético se ofrece gratuitamente al espectador.®® Cercano a este, es también
heredero del signo, particularmente del signo pictérico descubierto por Méndez
y conceptualizado por lommi a partir de la experiencia de la phalene en
Vézelay a mediados de los '60. Segun esa experiencia, el signo pictérico fue
entendido no como una obra, sino como un hecho plastico, que no aspira
necesariamente a recibir la categoria de artistico, pero si busca manifestarse
plasticamente en un contexto interdisciplinario. Como tal, es el residuo fisico de
un acto poético efimero, que agrupa, consolida y resume las distintas
expresiones artisticas que formaron parte del acto donde se generc’>.67 Dentro
de los conceptos que el Taller de Murales heredd de la EAV, de todos modos,
los mas significativos son aquellos que tienen que ver con lo colectivo y lo

publico.

Archivo EPT

Las clases se impartian en terreno los dias sabado por la mafana, lo que
provoco que prontamente los vecinos —sobre todos nifios- se involucraran en el

proyecto. De hecho, los trabajos se daban por terminados en una fiesta en

% Crispiani, Objetos, p.233.
®7 Crispiani, Objetos, p.254.
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donde los estudiantes y vecinos compartian.®® Asi, el objetivo inicial de difundir
la creacion artistica se expandia no solamente entre los alumnos, sino que
también entre los habitantes de los cerros portefos. En cuanto al Taller como
experiencia pedagogica en el marco de un curso universitario, sus raices
también debemos encontrarlas en la EAV. Reaparecen aqui aspectos propios
de su sistema, como la idea del trabajo colectivo que ya adelantamos para
explicar la situacién de la Ciudad Abierta y a la que volveremos en el capitulo
correspondiente a arte publico. En el Taller de Murales aparecio la dimensién
colectiva de la Escuela, que se caracterizé por incluir a “alumnos, profesores vy,

de manera expandida, a la ciudad completa”.®®

Imagen 7: Estudiantes del Taller de Murales dirigidos por Francisco Méndez, h.1969
Archivo IA

® Conversacion entre Fernando Pérez y Francisco Méndez, 10 de abril de 2015. Escuela de
Arquitectura Pontificia Universidad Catolica de Chile. Disponible en
https://vimeo.com/127323285, minuto 42:00. Visitado: 14 de mayo de 2016.

% Berrios: “Nuestro desconocido...”
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Con su experiencia en pintura mural, Méndez radicaliz6 estas ideas
pedagodgicas y las transformé en un ejercicio practico concreto, del que formo
parte toda la ciudad como participe y como receptor del proyecto, al ubicarse
en el entorno inmediato de la comunidad, en lugares en los que la creacién

artistica no era comun. Para resumirlo, senalé Méndez:

Durante la ejecucion de los murales se fue estableciendo una estrecha relacién
con los vecinos. Fueron nuestros mas asiduos colaboradores, complices,
amigos y criticos a la vez.

A través de esa relacion nos fuimos dando cuenta que habia un deseo
insatisfecho de compartir y convivir con obras de arte. No era impedimento que
no las comprendieran, pero lo mas importante era que, por primera vez, lo que
nunca les fue cercano ahora estuviese en medio de ellos. Y también el ser
tomados en cuenta, cuando su suerte habia sido siempre el de ser los eternos
olvidados del progreso urbano de la ciudad.”

i\ .
erro Bellavista, 1969-1973

Imagen 8: Muréles Frcisco Méndez en I
Archivo EPT

T

Esta relacion tomdé un rasgo mas institucional cuando, en 1972, la
Municipalidad de Valparaiso reconocié a Méndez por su labor artistica en la
ciudad. Como consecuencia de este impulso y pensando en una segunda parte
del proyecto, el profesor invito a los artistas Eduperto (Eduardo Pérez),
Eduardo Vilches y Nemesio Antunez a participar disefiando obras
especialmente pensadas para este Taller. El primero en participar fue el pintor

Eduardo Pérez, quien habia establecido vinculos con Méndez estando ambos

® Méndez: Museo a Cielo Abierto, p.12.
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en Paris. En un largo muro ubicado en la parte alta de |la escalera Pasteur en el
cerro Bellavista, Pérez diseid una obra considerando la arquitectura del sector,
particularmente la antigua casona de tres pisos que esta justo arriba del muro.
La obra, retomando la propuesta tedrica de Méndez desarrollada en el Taller,
sugeria una relacion pintura-paisaje. Este trabajo, de tendencia geométrica, se
desenmarcaba del resto de la produccion de Pérez —que, desde entonces, era
cercana a la iconografia precolombina- y estaba pensada como un disefo de
intervencion urbana. Por esta razén el artista prefirio firmar la obra con su
nombre y no como Eduperto, su pseudénimo artistico, que comenzé a utilizar
desde inicios de la década de 1960.”" Al concretarse el posterior MaCA, este
mural adquirié una nueva actualidad pues se le incorporo en el circuito, siendo
repintado y pensado en dialogo con los nuevos murales realizados a inicios de
la década de 1990. Unos metros mas arriba, en la misma escalera, se ubico el
mural del pintor y grabador Eduardo Vilches (la casona que se alcanza a
distinguir a la izquierda de la fotografia que sigue es la misma que esta arriba y
a la derecha del mural de Eduardo Pérez). En esta obra predominaban, al igual
que en la de Pérez, las referencias no figurativas que Méndez le habia dado
como sello al Taller, dejando de lado el estilo mas habitual y caracteristico del
pintor. EI mural desaparecié durante la década siguiente por cambios urbanos
derivados de los estragos causados por un temporal.

El mural que iba a realizar Nemesio Antunez demoré mucho mas en ser
comenzado pues el pintor queria rendir en él un homenaje a Pablo Neruda.
Buscd un muro que fuera visible desde La Sebastiana, residencia portefia del
poeta, ubicada varias cuadras mas arriba de las obras de los otros dos artistas
invitados. Las ocupaciones de Antunez como director del Museo de Bellas
retrasaron el inicio de la obra, que partio los primeros dias de septiembre de
1973. Los hechos politicos de poco después detuvieron las labores sin dejar

registros de ese proyecto.

" Entrevista de la autora a Eduardo Pérez, 26 de enero de 2016.
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Mural de Eduardo Pérez, h.1970
Archivo EPT

Archivo EPT
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3. Pensamiento de Francisco Méndez

El que los dos artistas invitados hayan ideado sus aportes al Taller
desde la perspectiva de Méndez antes que desde su propio lenguaje artistico
demuestra la importante presencia del corpus tedrico de este pintor en el curso,
el que sirvid para pensar y concretar esta experiencia. Paralelamente a su
trabajo pictorico, Méndez sistematizé sus planteamientos en una serie de
escritos que son de utilidad para comprender sus propuestas plasticas. Para el
autor la relacion entre arte y teoria es necesaria y constituye una herramienta
para la reflexion, pero “las teorias artisticas o estéticas no sirven para la
creacion de obras”, pues “toda reflexion es a posteriori de las obras, no a la
inversa”.”? Esta idea tiene profunda relaciéon con el post-scriptum con el que
finaliza su escrito Calculo pictérico, donde cité una entrevista en la que Wassily
Kandinsky declaroé: “la practica es una cosa, la teoria es otra. Hay que trabajar
sobre dos ruedas sin mezclarlas. Yo personalmente hago mucha teoria, pero
no pienso jamas en ella cuando pinto”.”® Los textos tedricos debemos
entenderlos no como un motor que inspiran las obras de Méndez, sino como
una reflexion sobre la pintura que iluminan su propia obra, la docencia y el
espiritu que genero su trabajo mural en el Taller y en el MaCA. Sin pretender
leer estas experiencias a la luz del corpus tedérico de Méndez, este nos
permitira comprender el concepto y la génesis detras de ellas.

Calculo pictdrico fue el titulo de un seminario dictado en la EAV en 1979, que
junto al escrito Pintura no Albergada fueron publicados en 1991. En ellos,
Méndez abordd el problema del orden y la estructura de una pintura en el
soporte bidimensional del cuadro, a la vez que el abandono paulatino de este.
Partiendo desde la premisa que en pintura es esencial cuestionarse el orden y
la disposicion de la composicion de la obra, Méndez planted el concepto de
Calculo Pictdrico,” el que definié como la preocupacion por la relacién entre la
superficie, las formas coloreadas y el orden con el que estan colocadas.”
Ligado a esto, surgio la pregunta por la superficie, sistematizada en la nocion
de Pintura no Albergada, central tanto en su reflexion teérica como en su

trabajo pictérico y que se manifestdé en su praxis artistica a través de varias

> Méndez, Hora de la divergencia, pp.35-37.

"® Wassilly Kandinsky, citado en Méndez, Calculo pictorico, p.119.
" Méndez, Calculo pictérico, pp.14-15.

’® Méndez, Célculo pictérico, pp.16.
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etapas. El concepto fue entendido como “la posibilidad de estar liberada [la
apintur] de toda sujecion a una organizacion espacial, predeterminada y
existente anterior a ella”.”® Aunque esta definicion es de 1978, de acuerdo al
propio Méndez, el primer momento de la Pintura no Albergada fue entre 1969-
1973:

Esta experiencia comienza a su vez en los Talleres de Murales realizados en
Valparaiso (1969-1973), en el que salia con mis alumnos a pintar muros de la
ciudad. Pinturas que tenian su propio calculo pictérico independiente y
auténomo de cualquier situacion de prolongacion de la espacialidad urbana y
que pretendian recoger la mirada juntandola y volviéndola a dispersar con otros
canones que los propuestos por el paisaje urbano.”

Hacia 1979 la Escuela de Arquitectura realizd una modificacion en su malla
curricular que propuso tres ejes articuladores, compuestos por un curso de
matematicas, un taller de arquitectura y el denominado taller de América, el que
aun se imparte. Este es un curso tedrico que, junto a las travesias, “daban la
dimension contextual de Amereida en relacion al mar interior de América, lo

que se concretaba en travesias a lugares de este mar interior en muchos casos

deshabitado, inhdspito y alejado”.”®

Fue para el Taller de América que Méndez creo el curso Pintura no Albergada,
en donde radicalizé las experiencias llevadas a cabo en el Taller de Murales.
Como continuacion de este, buscaba desprenderse del soporte bidimensional

que habia sido primero el lienzo, después el muro:

El paso siguiente fue abandonar el soporte del muro. Las pinturas se colocaron
directamente en el espacio natural circundante...

El proximo paso fue no considerar mas el soporte como un plano, sino que el
soporte podria ser cualquier situacion que el lugar propusiera.

Esto significé que las pinturas abandonaran el plano tradicional que las
soportaba.

La pintura No estaria mas Albergada por el plano.

Esto significa que ya no estda mas albergada por el plano de un cuadro o por un
muro u otro elemento arquitecténico.

En consecuencia, por No-Albergada entendemos la posibilidad de estar
liberada de toda sujecidbn a una organizacion espacial, predeterminada vy
existente anterior a ella.”

’® Méndez, Calculo pictérico, pp.115.

" Méndez, Célculo pictérico, pp.110-111.

’® Baixas, Juan Ignacio: “Aulas neumaticas 1980-1986”". ARQ, n° 87 (2014): pp. 58-61.
® Méndez, Célculo pictérico, p.111
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En etapas sucesivas, Méndez propuso hacer figuras moéviles a modo de
volantines® que, al encumbrarlos, generaban un “constante intercambio de
vecinazgo y yuxtaposicion de los colores”.?! Si bien este ensayo se abandono
tempranamente, permitié realizar una supresion de los limites (no considerar
los bordes de la superficie) y hacer los planteos finales de esta propuesta. Al
descubrir las posibilidades pictéricas de este ejercicio, Méndez sefal6 que, al
momento de practicarla, los participantes (profesores y estudiantes) se
preguntaban “;sera esta una nueva adecuacion para una nueva proposicion
pictdrica americana?”®

La pregunta es interesante porque ella se resume las experiencias realizadas
durante mas de diez afos, primero en el marco del Taller de Murales y luego
en el taller de América. Ademas, se acerca a las ideas de la EAV desde un
doble punto de vista: la presencia de lo americano no hay que entenderla
solamente a la luz del Taller de América, sino que también segun la
refundacién del continente, las travesias y Amereida, ideas que Méndez llevaba
ya bastante tiempo practicando. Si bien Méndez asumio las experiencias de la
Pintura no Albergada como parte de su propia experiencia artistica, siempre en
sus escritos se refirid a ella en plural, trabajandolas desde lo colectivo, lo que
tiene claras reminiscencias al pensamiento de la Escuela. Esto es aun mas
evidente si consideramos la frase que cierra el escrito en donde aborda esta

dimensidn pictorica, donde sefalo:

...llevamos la pintura al espacio, sea este natural o urbano.

(...) significa que la pintura se establecera en un lugar que le sera propio, y alli
padecera el tiempo, sea este clemente o inclemente.

La Pintura no Albergada sefalara un lugar y compartiré con él su destino.®®

8 Cometa con forma de rombo tipica de Chile, especialmente en los lugares muy ventosos
(como Valparaiso) y en los meses de primavera, siendo un juego tipico de Fiestas Patrias. En
Argentina se les conoce como barrilete.

8 Méndez, Calculo pictorico, p.112.

8 Méndez, Calculo pictorico, p.112.

8 Méndez, Calculo pictérico, p.118. La cursiva es del autor.
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ién: Mario Ferrer R.

. Jorge Husdobro M.
. Dic-®

Imagen 11: Fotograma de registro en video del curso Pintura no Albergada — Taller de
América, segundo semestre 1979
Archivo |1A
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Imagen 12: Francisco Méndez, Pintura no Albergada, sin datos, Ritoque
Fotografia de Francisco Méndez publicada en 1991

El concepto de signo pictérico, sintesis fisica de un acto poético, transformaba
la poesia, en esencia efimera, en un objeto permanente. “El signo es
evidentemente un adelanto de la obra (...) precede a la obra y prepara el
terreno”.® El signo, cercano al ejercicio, es el encargado de sefalar, adelantar
e instalar la preocupacion por la obra y el espacio y de manifestarse en su
condicion de experimento y como investigacién. La Pintura no Albergada fue
util para comprender tanto la relacion pintura-paisaje como las particularidades
del paisaje de América. Lo que el autor destacd en cursiva es la sintesis del
signo pictdrico: sefalar un lugar y hacerse parte de él, entregandose a su
destino, tal como lo habia hecho la EAV al fundar la Ciudad Abierta y el propio
Méndez en su Taller de Murales, al entregarlos a Valparaiso. El signo pictorico
se instala en un lugar y se funde con él, desprendiéndose de su autonomia y

reforzando la relacion entre la obra y el paisaje. Por eso, en 1981 y a propdsito

8 Crispiani, Objetos, p.280.
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de la exposicion que realizé en conjunto a Claudio Girola (quien también
investigd el signo, esta vez desde la escultura), Méndez sefalé que su
trayectoria artistica era la de la “experiencia en el espacio natural y en el
espacio urbano, la que hemos llamado pintura no albergada”.85 Aunque la
nocion de Pintura no Albergada presenta variaciones entre Calculo Pictorico, el
texto de la exposicion de Méndez y Girola y los ejercicios de los talleres, tanto
de murales como de América, es fundamental reconocer que estas
caracterizaciones estan unidas por la experiencia de desprenderse de la

superficie del cuadro e intervenir y trabajar con el espacio de otro modo:

hoy dia la actitud de suprimir el marco, de dejar la pintura tal cual en el
bastidor, la veo como signo de una voluntad de hacer retroceder la superficie
pintada para tratar de confundirse con un plano limite (tedrico) del espacio en el
que se halla.®®
Tanto las propuestas muralistas como los posteriores ejercicios del taller de
América guardan estrecho vinculo con lo que la historiadora Rosalind Krauss
entendi6 como campo expandido en su articulo referido a las experiencias
pioneras del land art durante los afios '60 y publicado por primera vez en 1979.
El texto, hoy esencial por su caracter fundacional, propuso que el
emplazamiento, la relacién con el paisaje y la arquitectura cobran un sentido
relevante y determinante en la obra, la que se ubica en un sitio entre la no

arquitectura y el no paisaje, enfatizando su caracter situacional.®’

Crispiani
también sugirié este vinculo en relacién a las obras realizadas por Girola en el

marco de Amereida:

es bien clara la relacion con las experiencias de la escultura en el campo
expandido que planted Rosalind Krauss (...) Entre las categorias planteadas
por Krauss para la nueva escultura, los llamados “lugares sefialados” parecen
concordar particularmente con (...) Amereida y también con ciertas
intervenciones en Ciudad Abierta.®

Girola conocio el texto de Krauss, como demuestra su ponencia “Los nuevos
campos expandidos de la escultura” de 1988, donde analizé sus propias obras

a partir de los principios desarrollados por la historiadora, por lo que podemos

% Girola, Claudio, Méndez, Francisco: Exposicion. (Vifia del Mar: Sala Vifia Del Mar, 1981). A
diferencia de los escritos posteriores, aqui el autor no emplea mayusculas para el concepto.
8 Méndez, Calculo pictorico, p.10.
8 Krauss, Rosalind: “La escultura en el campo expandido”. En La originalidad de la vanguardia
%/8 otros mitos modernos (Madrid: Alianza, 2002), pp.58-84.

Crispiani, Objetos p.299
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asumir que los demas académicos de la Escuela también dominaron este
ensayo.89 Si bien las vinculaciones no son exactas, y, en el caso de Méndez,
habria ademas un traspaso disciplinar desde la escultura que aborda el texto y
su practica pictdrica, hay un gran paralelismo entre las nociones definidas por
la historiadora norteamericana y las acciones llevadas a cabo por la EAV,
incluso desde antes de la publicacion del renovador articulo, como por ejemplo
en la exposicion de artistas concretos argentinos.

Pese a estas claras relaciones, es importante destacar que Méndez fue muy
critico respecto del desarrollo artistico de la segunda mitad del siglo XX, donde
se insertan las obras analizadas por Krauss. A la vez, el pintor chileno dej6 en
evidencia una clara inclinacién por el arte de las primeras vanguardias
(recibiendo, sobre todo en términos tedricos, el influjo de la abstraccion,
particularmente de Kandinsky). A partir de estas referencias, Méndez declar6
su intencion de considerarse cercano al concepto de lo moderno, antes que a

Su propia época, la que rechazo:

La “Modernidad” se ha convertido en algo que hay que exorcizar; habla de
“vanguardias” y “post-vanguardias”, se habla de “post-moderno”, etc.

Se pretende ir borrando “lo moderno” por “lo contemporaneo”. Y lo mas grave,
como si el calificativo de “moderno” fuese ya anticuado.

Es la moda de calificar todo “lo novedoso” como si fuera “revolucionario”.*°

Esta idea, que Méndez refind durante su formacion como pintor en Francia de
la mano de Goetz y Vantongerloo, esta también presente en la EAV,
particularmente en la obra de lommi, donde la pregunta por la modernidad es
una constante. Ya citamos La Carta del Errante, donde se refirio al tema. El
escrito mas importante al respecto es “Hay que ser absolutamente moderno”,
un cuadernillo editado en 1981.°" Ademas del texto principal cuya autoria es
del poeta y que comparte titulo con el compilado, también participaron con sus
escritos Alberto Cruz, Claudio Girola y Francisco Méndez (el escrito de Méndez
es “Relacion con la poesia. Phaléene en Francia”, donde cuenta la phaléne de

Vézelay). En el texto principal, el poeta analizo, a partir de la famosa cita de

8 Girola, Claudio: “Los nuevos campos expandidos de la escultura”, ponencia presentada en el
Encuentro de Escultores (Santiago; Talleres de la Plaza Mulato Gil de Castro, noviembre de
1988). Disponible en:  http://www.ead.pucv.cl/wp-content/uploads/1988/03/OFI-1987-
Campos Expandidos.pdf. Visitado: 23 de junio de 2016.

% Méndez, De la modernidad, p.23. Subrayado y comillas son del autor.

% Cruz, “Hay que ser...”.
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Arthur Rimbaud que da titulo a la edicion, la poesia de la primera mitad del
siglo XX en relacion con la tradicidn clasica.

La pregunta por la modernidad esta en Méndez desde una perspectiva
pictérica. Pretendiendo diferenciarse de sus contemporaneos, buscé acercarse
a ese periodo historico desde su obra artistica. Ese es el argumento central de
su escrito Hora de la divergencia (2003) en donde declaré una distancia critica
frente a las expresiones artisticas de las ultimas décadas y su preferencia por
tomar “una senda que diverge”.”?> Vuelven a aparecer ideas respecto de la
modernidad y al Calculo Pictorico, sistematizados ahora en un nuevo concepto,
el de Pintura de Presencia, con el que refirid a la no figuracién practicada por él
‘porque en ella no hay mas representacion como en el caso de la pintura
figurativa, sino sélo presencia, es lo que esta ahi”,*® relacionandose con las ya
explicadas nociones de Calculo Pictérico y Pintura no Albergada. Este
concepto, que también dio origen a una exhibicion individual del mismo nombre
que presentd en el Museo Nacional de Bellas Artes en 2002, lo propuso como
la posibilidad de “encontrar el paso o pasaje entre la Figura y la Imagen. Sin
figuracién, sin significacion, sin abstraccion de ninguna especie, para poder
llegar a que la obra sea una ‘obra de pura presencia”.? Tal como en la Pintura
no Albergada (ubicada entre la pintura y el espacio), este concepto se instala
en una posicién intermedia entre dos elementos (figura e imagen). Podemos
encontrar en Méndez una insistencia respecto al intento por liberar (concepto
que utilizé para la definicion de Pintura no Albergada) a la creacion pictorica.
Respecto de la Pintura de Presencia, declaré: “se trata que esté bajo el dominio
del horizonte poético y, a la vez, que sea de algun modo camino a la revelacion
que debe padecer toda persona en la busqueda de su propio Misterio”.% Esta
referencia nos acerca, por ultimo, a la vinculaciéon con el espectador y a las
posibilidades que tiene la pintura de relacionarse con él. Se adelanta aqui el
caracter publico del arte, idea esencial en las obras realizadas en las calles

portefas. Al respecto, dijo Méndez:

92 Méndez, Hora de la divergencia, p.6.

% Méndez, Hora de la divergencia, p.134.

% Méndez, Francisco: Pintura de presencia. (Santiago: Museo Nacional de Bellas Artes, 16 de
julio al 18 de agosto de 2002). Las comillas son del autor.

® Méndez, Pintura de presencia.
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Es a causa de este desligamiento que el Arte sea un hecho publico. La obra

una vez creada ya no le pertenece mas a su creador y por lo tanto la imagen

que proyecta queda muy posiblemente ajena a lo que se propuso o0 pensod su
96

creador.

Si bien el pintor concibi6 su perspectiva teérica de manera independiente a su
produccion artistica, aparece en esta cita un aspecto esencial para analizar los
proyectos de pintura mural, particularmente el MaCA. Nos detendremos ahora
en sus origenes y fundamentos, revisando como en este Museo Méndez
continué desarrollando las ideas que venia planteando tanto en su propio
quehacer artistico y tedrico como en sus ideas emanadas del pensamiento de
la EAV.

4. Los origenes del Museo a Cielo Abierto, 1991-1992

Como heredero, continuador y companero de labores de la Escuela de

Arquitectura, los primeros afios del Instituto de Arte fueron de trabajo en torno
al espacio publico.” El golpe de estado de 1973 interrumpié este tipo de
manifestaciones, que durante la dictadura se realizaron unicamente en la
Ciudad Abierta. Mientras tanto, Méndez ejerci6 como director del Instituto de
Arte entre 1971 y 1986. Con el retorno a la democracia en 1990, renacié en
este arquitecto el interés por el arte muralista en Valparaiso que habia
trabajado veinte afos antes. Esta vez lo hizo invitando a un amplio espectro de
artistas a enviar propuestas y, a diferencia de los primeros murales que
estaban repartidos por la ciudad, este segundo momento contd con un circuito
definido en el céntrico cerro Bellavista, a dos cuadras de la plaza Victoria,
tradicional centro de la ciudad. El recorrido partia por la subida Pasteur y
continuaba por el pasaje Guimera, para bajar por calles Rudolph y Ferrari,

reconectando con el centro de la ciudad.

% Méndez, Hora de la divergencia, p.29. La cursiva es del autor.
" De Nordenflycht; Kroeger: Artes Visuales, p.15.
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Imagen 13: Mapa del recorrido del Museo a Cielo Abierto, 1994
Archivo DEC

Méndez reconocié haber invitado a un grupo mucho mas amplio del que
finalmente reunio la muestra, que fueron aquellos que aceptaron la propuesta y
enviaron el boceto de la obra dentro del plazo acordado.®® El criterio elegido

para cursar la invitacion fue explicado por el artista en los siguientes términos:

Con la ayuda del Director del Museo Nacional de Bellas Artes, el pintor
Nemesio Antunez, se escogidé e invitd a pintores de vasta y reconocida
trayectoria, de corrientes y posiciones muy distintas. Ademas que fueran
representantes de un momento de gran abertura hacia las corrientes de la
plastica contemporanea de los artistas chilenos (afios 40-50).%

% Entrevista de la autora a Francisco Méndez, 28 de mayo de 2012.

Eduardo Pérez recuerda que el pintor y grabador Enrique Zahartu aceptd participar del
proyecto. Amigo de Méndez desde la década de los 60 cuando ambos coincidieron en Paris y
cercano al grupo de la EAV, formo parte del periodo de las phalenes europeas y, en sus viajes
a Chile (se habia radicado en 1949 en Francia), realizaba obras tanto en la Ciudad Abierta
como en la Escuela ubicada en el barrio de Recreo en Vifa del Mar. En el MaCA, Méndez tenia
un muro elegido para su trabajo, pero los tiempos no coincidieron y Zafartu no alcanzé a enviar
su propuesta. Entrevista de la autora a Eduardo Pérez, 23 de marzo de 2016.

Para mas informacion sobre la relacién entre Zafartu y la EAV, véase el catalogo Zarartu
(Santiago: Museo Nacional de Arte Contemporaneo, 2008), p.11 y un ejemplo de los ejercicios
realizados por el artista en la Ciudad Abierta en el registro de la bitacora VV.AA: “Ida donde
Larrea”, Ciudad Abierta, Vifa del Mar, 1977. Disponible en: http://www.amereida.cl/ida-donde-
larrea/. Visitado: 11 de abril de 2016.

% Méndez, Museo a Cielo Abierto, p.13.
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Se traté de apelar a una generacion de artistas que desarrollé y consolidd su
obra hacia el mismo periodo y no en una relacién de tipo estilistica, por lo que
el resultado del Museo fue el de una “diversidad de proposiciones pictéricas”.'®
De Nordenflycht también reconocié un elemento generacional entre los artistas
que participaron del proyecto, que defini6 como una “representatividad
epocal”.’® El propio Méndez insisti6 en este caracter desde un primer

momento. En 1992, declaro:

fue la generacién que trajo la pintura contemporanea a nuestro pais, que
establecio un vinculo entre la actividad pictorica chilena y mundial. Hasta ese
momento, solo se pintaban paisajes en Chile. Entonces aparecieron los
abstractos, los surrealistas, expresionistas, opticalistas... todas las tendencias
de la pintura contemporanea.’®

El pintor también se incluyd dentro de este grupo, aunque no lo explicitd. Esta,
por una parte, su cercania al arte vanguardista (que en la cita recién
presentada denominé “pintura contemporanea”). Por otra parte, y de acuerdo al
testimonio de Miguel Eyquem, el viaje emprendido por él, lommi y Méndez a
mediados de los 60 tenia como objetivo establecer un contacto directo con los

“originales”'®

y formaba parte de un proceso de apertura de la Escuela hacia el
escenario internacional.'® Este viaje y la posterior estadia de casi una década
en Paris permitieron a Méndez ser parte del grupo que, gracias a ese contacto,
actualizo la plastica nacional y, a su regreso a Chile, instal6 las reformulaciones
de los lenguajes mas contemporaneos. De esta idea la EAV formdé parte
importante, tanto en términos arquitectonicos (Alberto Cruz, Fabio Cruz, Jaime
Bellalta, Arturo Baeza, Miguel Eyquem, José Vial), como plasticos (Franciso
Méndez, Claudio Girola) y poéticos (Godofredo lommi).

Mientras a fines de los '60 el profesor contacté a sus amigos Eduardo Pérez,
Nemesio Antunez y Eduardo Vilches, el grupo reunido a principios de los 90
fue mucho mas numeroso y ecléctico gracias a la gestiéon de Antunez. Este

vinculo inauguré para la EAV las relaciones con otros conjuntos de artistas

100

o1 Méndez, Museo a Cielo Abierto, p.13.

De Nordenflycht; Kroeger, Artes Visuales, p. 20, nota 12. Para la relacion entre Méndez y los
artistas de esa generacion, véase p.17.

192 «Universitarios convirtieron al C° Bellavista en museo de arte.” La Estrella de Valparaiso, 14
de enero de 1992.

1% Entrevista de Alejandro Crispiani a Miguel Eyquem. Torrent, La Escuela de Valparaiso.

194 Crispiani, Objetos, p.243.
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concretos nacionales y, siguiendo lo sugerido por Alejandro Crispiani, seria el
unico momento de contacto. Ni el Instituto, ni la Escuela de Arquitectura, ni el
posterior Instituto de Arte tuvieron contactos fluidos con otros movimientos del
medio artistico nacional, destacando la inexistencia de relaciones con
Rectangulo, pese a coincidir tanto cronolégicamente como en los lenguajes del
arte abstracto.’® La invitacién que hizo Méndez a Ramén Vergara Grez, lider
de este grupo, constituiria el unico punto de unién entre ambos.

Los artistas que concretaron su participacion en el proyecto fueron Mario
Carrefio, Gracia Barrios, Eduardo Pérez, Matilde Pérez, Eduardo Vilches, Maria
Martner, Ricardo Yrarrazabal, Rodolfo Opazo, Roberto Matta, Ramon Vergara
Grez, Mario Toral, Roser Bru, Sergio Montecino, Guillermo Nufez, José
Balmes, Nemesio Antunez, Augusto Barcia y el propio Francisco Méndez,
demostrando tanto la diversidad estilistica como el criterio generacional ya
evidenciado. La relacion que estos artistas mantenian con estrategias propias
del arte en espacios publicos era también diversa. Si bien la pintura mural no
era el formato habitual para ninguno de ellos, muchos la conocian previamente.
Tenemos como ejemplos a Roberto Matta en su obra conjunta con la brigada
Ramona Parra, El primer gol del pueblo chileno (1971); José Balmes, Gracia
Barrios y Guillermo Nufiez, quienes habian pintado murales en Europa entre
los afios 1974 y 1978'%® y Nemesio Anttnez, quien a fines de la década de

" ademas de la

1950 pintd tres murales en galerias de Santiago Centro,™
experiencia previa en Valparaiso de Vilches, Antunez y Pérez.
Ademas, en el afio 1972 un importante grupo de artistas doné diversos trabajos
al edificio de la Unctad Ill en Santiago, construido durante el gobierno de
Salvador Allende (hoy Centro Cultural Gabriela Mistral), el que cont6 con treinta
y cinco obras. Entre ellas, habia murales de Eduardo Vilches, Mario Toral,
Nemesio Antunez, Guillermo Nufez, José Balmes; tapices de Roser Bru, Mario

Carrefio y Gracia Barrios; dos 6leos de Roberto Matta; una escultura de

1% Crispiani, Objetos, p.222.

1% Badal, Gonzalo: Balmes. Viaje a la pintura. (Santiago: Ocho Libros, 1995), p.181.

97 Ortiz, Miguel: “Valiosos murales de Antunez se deterioran en galerias y cine porno del
centro”. La Segunda. 26 de septiembre de 2012. Disponible en:
http://www.lasegunda.com/Noticias/Nacional/2012/09/783620/valiosos-murales-de-antunez-se-
deterioran-en-galerias-y-cine-porno-del-centro. Visitado: 23 de diciembre de 2015.
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Rodolfo Opazo e intervenciones sobre bancos y macetas de Ricardo
Yrarrazabal,'® todos presentes en el proyecto definitivo del MaCA.

Unos anos después del MaCA varios de estos pintores participaron de otras
expresiones artisticas en espacios publicos, como por ejemplo el proyecto
Metro Arte, desarrollado por el servicio de metro de Santiago en sus estaciones
desde 1993. En él, nos encontramos con Geometria Andina (1993) de Ramdn
Vergara Grez, que forma parte de la misma serie de su mural en el MaCA y
que se ubica en la estacion Los Leones; Memoria Visual de una Nacion
(comenzado en 1999 y completado en 2015) de Mario Toral, en la estacién
Universidad de Chile; Imagenes del barrio (2006) de Rodolfo Opazo en la
estacion El Golf y Verbo América (realizado en 1996, instalado en el metro en
2008) de Roberto Matta en la estacion Quinta Normal. Debemos considerar,
por lo tanto, la obra que la mayoria de los artistas realizaron dentro del MaCA,
pese a no ser muralistas, como parte de una trayectoria mayor en relacion al
arte en espacios publicos y no un hito individual en sus carreras, aun teniendo
en cuenta las especificidades de la experiencia portefia. Estas tuvieron que ver
con el sello que Méndez le traspasé a esta propuesta sintetizando aspectos
propios del pensamiento de la EAV. Recordemos que las experiencias poéticas
propuestas por la Escuela se caracterizaban, entre otros aspectos, por ser un
hecho publico y colectivo, que, a la vez, tenia una autoria que era individual. El
MaCA tomo este punto y lo reformuld, no ya como experiencia poética sino en
cuanto experiencia pictorica: es un hecho publico por la ubicacion en la que
estd; colectivo por la relacion que se establece entre el conjunto de artistas,
estudiantes y vecinos; de autoria individual pues cada obra esta firmada. En
términos generales, fueron las ideas de Francisco Méndez las que sintetizaron
este proyecto, con obvias reminiscencias de la Escuela a la que pertenecid.
Llama la atencién que la bibliografia que aqui hemos utilizado y que aborda la
obra de la Escuela de Arquitectura de Valparaiso ha pasado por alto la obra
publica de Méndez, tanto el Taller de Murales, el curso de Pintura no
Albergada, el taller de América y el Museo a Cielo Abierto. Esto se puede
explicar porque los trabajos existentes abordan la EAV desde la arquitectura.

Sin embargo, el desconocer las experiencias pictoricas desarrolladas al alero

1% Caceres, Yenny: “Las obras perdidas del Diego Portales”. Qué Pasa, 14 de diciembre de
2007, pp. 25-31.
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de la Escuela ignora la dimension interdisciplinaria de ella y el modo
arquitectonico que tuvo Méndez de entender el espacio urbano donde instalo
sus propuestas murales. En Crispiani no hay ninguna referencia a los talleres
de Méndez ni al Maca, pese a abordar otros temas que son contemporaneos y
de ubicar a Méndez como uno de los miembros importantes de la EAV.'®
Mientras tanto, en la cronologia de la EAV del texto editado por Raul Rispa se
menciono la creacién del MaCA como un proyecto desvinculado de la Escuela,
incluyéndolo como un hito relevante para la cultura nacional, pero no dentro de
los hechos determinantes de la institucion.”'® En el catalogo de los cuarenta
afnos del Instituto de Arte, José de Nordenflycht propuso un vinculo entre Taller
de Murales y el MaCA, senalandolos como dos momentos diferenciados de un
mismo proyecto. Mientras el primero fue entendido como “un Taller que
introduce a los estudiantes universitarios en la practica de la pintura desde la
ocupacién del espacio publico como soporte de obra’, la propuesta
desarrollada a inicios de los '90 la sugiri6 como una “politica de extensién
universitaria”.’"’ Esta relacion no tuvo en cuenta que, como ya hemos
evidenciado y seguiremos indagando en esta tesis, hay una clara continuidad
entre ambos proyectos. Ademas, el autor se refirid a la actual situacion del
Museo, que en términos administrativos forma parte del Departamento de
Extensiéon Cultural de la Universidad desde el afo 1998.""% La comparacion
hecha por De Nordenflycht no ponderé que el Museo surgié dentro del Instituto
de Arte, aunque después haya cambiado de administracion. Pese a ello, el
historiador fue capaz de dejar en evidencia que la intencibn de ambos
momentos fue distinta y se consolidé mediante medios diversos, sin embargo
no fue lo suficientemente claro en términos de continuidades, no pudiendo

destacar los vinculos existentes entre ambos momentos.

199 Crispiani, Objetos, p.243.

"0 Rispa, Escuela de Valparaiso, p.157.

""" De Nordenflycht; Kroeger, Artes Visuales, p. 76.

"2 Entrevista de la autora a Paola Pascual, 15 de noviembre de 2015.
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5. Comparacion entre las dos etapas: 1969-1973 — 1991-1992

Los cambios histéricos en Chile son, sin duda alguna, las

transformaciones mas evidentes entre estos dos periodos y tuvieron fuerte
incidencia en las expresiones culturales y artisticas. El primer escenario,
iniciado durante los ultimos meses del gobierno de Eduardo Frei Montalva
(1964-1970), continuado durante el gobierno de Allende (1970-1973) e
interrumpido por el golpe de estado (11 de septiembre de 1973), esta
atravesado por la reforma universitaria, también bruscamente suspendida.
Comenzada desde 1967, tuvo a la Universidad Catdlica de Valparaiso como
uno de los principales referentes en nuestro pais y como expresion local del
escenario social y cultural que se vivia a nivel global (movimientos sociales,
guerra de Vietnam, Concilio Vaticano IlI, lucha por los derechos civiles). Esto
tuvo efectos directos sobre la UCV y, mas aun, sobre su Escuela de
Arquitectura, pues desde ella emand la demanda de una necesidad de
reestructurar la Universidad, la que —a diferencia de otras situaciones en el pais
y Latinoamérica- fue acogida prontamente por las autoridades del plantel.’"?

En términos artisticos, este periodo se caracterizd por poner en tension los
lenguajes del posimpresionismo traidos a Chile por la generacion del 28 y el
grupo Montparnasse (coincidiendo con la idea de apertura generacional que
caracterizé a quienes participaron del MaCA). La llegada al poder de Salvador
Allende marcé un momento de ideologizacion de las experiencias artisticas.
Estos casi tres afos fueron interrumpidos por el golpe militar y posterior
dictadura, donde la pintura perdié su lugar destacado como expresion artistica
dominante. La segunda mitad de la década de los 70 y toda la de los ’80
estuvo marcada por la aparicién y consolidacién de nuevos medios en el arte
nacional (performance, video, instalacién) que, por sus posibilidades
conceptuales, combativas y experimentales, fueron los mas utilizados como
denuncia a la situacién politica que aquejaba al pais. La pintura volvido a
recuperar un lugar mas destacado recién durante la segunda mitad de la

década de los ‘80.""*

"% Hunneus, Carlos: La reforma universitaria. Veinte afios después. (Santiago: Corporacion de
Promocion Universitaria, 1988) p.53 y ss.
" Galaz, Gaspar; Ivelic, Milan: “Apuntes para una reflexiéon: artes visuales en Chile (1960-
1990)". Aisthesis N°23 (1990): pp.33-47.
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El escenario de 1991-1992 fue radicalmente distinto. Tras diecisiete afios de
dictadura al mando de Augusto Pinochet, el 11 de marzo de 1990 se inicio el
gobierno de Patricio Aylwin, que se extendié hasta marzo de 1994. La ténica de
estos afios fue la busqueda de consensos en torno a algunas de las
caracteristicas mas evidentes del periodo dictatorial (violencia, represion,
globalizacion, neoliberalizacién), tanto por parte de los grupos politicos como
de la opinion publica. En un sentido estético, se dejo en evidencia un nuevo
modo de comprender la relacion arte-politica, instalando tematicas hasta ese
momento desconocidas en las practicas artisticas chilenas: la memoria, el
olvido y la violencia se proponian como los nuevos topicos a abordar en este
escenario de reformulacién politica, social y cultural.”’® Los inicios de los ’90
estuvieron marcados por el regreso desde el exilio de algunos pintores
relevantes de la generacion de mediados de siglo y su reinsercion en el circuito
artistico nacional (Balmes, Antunez, Barrios, Nufiez), aspecto clave para
entender la nueva propuesta desarrollada por Méndez y la particular forma que
tomo en cuanto proyecto abierto a la participacion de otros artistas.
Centrandonos en una comparacion de ambos ejercicios artisticos, la principal
diferencia fue la amplia invitacion que realiz6 a los artistas participantes. Un
segundo elemento divergente tiene que ver con la propuesta de un recorrido
definido. La eleccion del cerro Bellavista se dio por diversas razones. Primero,
su estratégica ubicacion cercana al centro urbano y comercial de la ciudad.
Segundo, gran parte de la experiencia del Taller de Murales se habia
desarrollado en ese entorno: tanto los tres murales hechos por los artistas
invitados (Antunez, Pérez, Vilches), como, al menos, cuatro de los murales
realizados por Méndez."® Tercero, las particularidades propias del cerro, que
sintetizan muchas de las de Valparaiso: sus estrechas calles, pasajes y
escaleras, un funicular, vista al mar y pequefias casas.""’

La relacion con el entorno, esencial en el Taller de Murales y en los ejercicios

de Pintura no Albergada del taller de América, se transformé en la propuesta de

"% Richard, Nelly: Residuos y metéaforas (ensayos de critica cultural sobre el Chile de la

Transicion). (Santiago: Editorial Cuarto Propio, 1991), p.15.

"% De acuerdo a los escasos registros fotograficos que se conservan, podemos identificar
cuatro murales en ese barrio: dos en las intersecciones de las calles Beltrand y Ferrari; uno en
Beltrand y Yerbas Buenas y uno en Ferrari con Rudolph, que luego se incorporé al circuito
MaCA como el mural n°20.

"7 Entrevista de la autora a Paola Pascual, 11 de noviembre de 2015.
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inicios de los '90 en un elemento aun mas radical. Esta vez, se proponia una
especifica y evidente vinculacion con el lugar. Lo que en Calculo Pictérico
Méndez defini6 como lugaridad fue el elemento estructurante del proyecto
MaCA y lo que unié a los distintos murales, pese a su diversidad. Esta idea
constituyé una novedad en las propuestas llevadas a cabo por Méndez, pues
estaba ausente tanto en el primer momento de trabajo mural como en los actos
poéticos y phalenes, pero ya se insinuaba en el planteamiento de la EAV, po
ejemplo en la exposicion del Hotel Miramar. Sobre este punto, destacd

Méndez:

que el entorno sea una suerte de comentario de los murales, como en ciertos
libros de arte, la palabra poética acompafa a la pintura y que a la vez los
murales sean la ilustracion de la situacion espacial en la que estan inscritos.""®

Esta idea es muy sintética respecto de las vinculaciones entre los dos
momentos, al comprender el espacio desde una perspectiva tanto poética
como pictdrica. Los murales abren la comprension del entorno urbano donde se
ubican dialogando con él, a la vez que el paisaje ofrece una lectura de la obra.
En el registro fotografico del Museo publicado por la Universidad, se sefialé que
la intencion era mostrar “el recorrido tal como este va presentandose a los ojos
del que lo recorre”.’’® Pese a la imposibilidad de lograrlo debido al caracter
estatico de la fotografia como el propio texto lo explica, esta voluntad evidencia,
una vez mas, el criterio de dialogo pintura-paisaje.

En relacién a las continuidades, el primer momento se enmarcaba dentro del
Taller de Murales, curso del Instituto de Arte con fundamentos en las bottegas.
En la realizacion del Museo a Cielo Abierto los ejecutores siguieron siendo
estudiantes de distintas carreras de la Universidad que participaron como parte

120 (cursos que todos los estudiantes

de los entonces denominados ramos libres
debian hacer, a su eleccion, en una unidad académica distinta a la que
pertenecian). Se mantuvo también la idea de ofrecer un regalo a los vecinos a
quienes se les entendido como receptores del proyecto. El ejercicio pictorico, en
el marco académico del taller, tenia como objetivo investigar sobre la relacion

pintura-paisaje. El ejercicio participativo, en el marco de la creacion colectiva,

"8 Méndez, Museo a Cielo Abierto, p.14.
"9 Méndez, Museo a Cielo Abierto, p.13.
120 Entrevista de la autora a Francisco Méndez, 24 de abril de 2012.
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entendidé que la relacion con los vecinos era el elemento determinante. Estos
dos traspasos entre 1969-1973 y 1991-1992 resumen la esencia de ambos
proyectos: el caracter publico de la propuesta, tanto en su dimension de

insertarse en el paisaje urbano como en su relacion con la comunidad.

6. Restauraciones del Museo a Cielo Abierto

Mientras se trabajaba en las obras, la pregunta por el devenir de las
pinturas no se hizo, considerando que el animo dominante en los pintores

participantes era la accion antes que el producto.’’

Pese a ello, hay dos
aspectos a tener en cuenta y que demuestran que, de todos modos, hubo una
nocién de continuidad en el Museo a Cielo Abierto desde sus origenes. Como
abordaremos en el capitulo correspondiente, el titulo de museo tiene varias
implicancias y acepciones y no necesariamente debe entenderse vinculado a la
preservacion de las obras. Sin embargo, la inclusién de un dispositivo propio y
caracteristico de las instituciones museales como son los carteles informativos
al lado de cada obra que, en este caso, indican numero de mural, autor y afo
de realizacion, si evidencian una voluntad de permanencia,
independientemente que no haya existido un cuestionamiento en relacion a la

mantencion de los murales.

4 ".‘1:_? :“_‘\!'
» el

MUSEO A CIELO ABIERTO DE VALPARAISO ’."«,‘

Mural 17
JOSE BALMES
1992

Converso
yopahdad de Valphraso
~gtohca de VADErase

' Imagen 14: Cartel en mural 17 (José Balmes) 2011
Archivo MDC

El segundo elemento que podriamos sefialar como parte de una voluntad de

dejar un registro permanente del Museo es la publicacién del libro Museo a

21 Entrevista de la autora a Francisco Méndez, 24 de abril de 2012.
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Cielo Abierto de Valparaiso por la editorial de la Universidad, con una primera
impresion en 1995 y una segunda en 2003. El libro se hizo con el objetivo de
dar a conocer la propuesta inicial, siendo, por voluntad de Méndez, la fuente
mas directa para conocer el estado original de los murales. '? Segun el relato
de Pascual, en el momento en que se hicieron las obras no existian codigos o
un registro que identificara los colores, por lo que no se pudo dejar anotaciones
de ella. Ademas, muchos de los artistas participantes hicieron mezclas in situ,
generando variaciones y nuevos colores de los que tampoco quedaron

comentarios.

Imagen 15: Primera ediién de Museo a Cielo Abierto de Valparaiso, 1995
Archivo MDC

El libro pretendia ser la referencia mas directa con respecto a como habia sido
el proyecto original, pensando tanto en la dimension técnica del uso de los
colores como en las transformaciones del barrio que alberga al MaCA. Esto es
relevante pues el entorno del recorrido ha sufrido también numerosas
transformaciones en los ultimos afos, evidenciados sobre todo en una
intervencion urbana llevada a cabo en los primeros afos de la década de los
2000 y que consistio en pintar fachadas e instalar veredas y escaleras como
parte de un proyecto municipal. Como demuestran las imagenes, esto tuvo un

efecto visual sobre las pinturas, minimizando su impacto en el sector, antes

122 Entrevista de la autora a Paola Pascual, 10 de abril de 2012.
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caracterizado por los colores neutros de los materiales de construccion

(concreto, calamina) y que hoy, por el contrario, destaca por su colorido.

At i \ T TS

Imagenes 16 y 17: mural 11 (Ramoén Vergara Grez) y mural 12 (Mario Toral).
Ambas fotografias tomadas desde el pasaje La Bruyere, donde se evidencian parte de
los cambios urbanos del sector. Fotografias de 1992 (izquierda) y 2012 (derecha). '*

Aunque la pregunta por la restauraciéon y mantencion no habia sido planteada,
a través de la ubicacion de los carteles y de la publicacion del libro podemos
detectar una intencion de permanencia, la que se hizo explicita en 1994 cuando
los primeros murales en presentar dafios debieron ser intervenidos. Si bien en
ese momento ninguno de ellos estaba rayado,124 los factores atmosféricos
propios de la ciudad portefia determinaron la necesidad del repintado. La
mezcla entre Oleo y latex utilizada se comenzé a descascarar, aumentado esto
por la constante humedad de la piedra y cemento sobre el que se trabajo.
También el clima portefio (por una parte, humedad y salinidad del aire pues los
muros dan, en casi todos los casos, directamente a la corriente marina y, por
otra, el sol que todos reciben en alguin momento del dia) hicieron que se
decoloraran muy prontamente. Ninguno de los repintados fue autorizado
explicitamente por los pintores. Se entendié que, en cuanto regalo, estas obras
pasaban a formar parte del patrimonio de Valparaiso y de la administracion de

la Universidad, por lo que su porvenir no fue consultado a los artistas.

12% Fotografia 1992: Méndez, Museo a Cielo Abierto, s/p.

Fotografia 2012: “Cerro Bellavista busca crecer como polo turistico”, La Tercera 19 de octubre
de 2012. Disponible en http://diario.latercera.com/2012/10/19/01/contenido/pais/31-120849-9-
cerro-bellavista--busca-crecer-como-polo-turistico.shtml. Visitado: 16 de abril de 2016.

2% Entrevista de la autora a Paola Pascual, 10 de abril de 2012.
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Imagen 18: Restauracion mural 11 (Ramoén Vergara Grez), 1994
Archivo DEC

En ese momento no todos los murales necesitaron intervencion, por lo que se
trabajo aquellos que presentaban dafios aislados. Asi comenzd un repintado
que continudé de manera irregular hasta el aino 2011 cuando, por decisién del
Departamento de Extension Cultural, los murales dejaron de ser intervenidos,
gatillando un proceso de deterioro de las obras que ha sido la ténica de los
ultimos anos. Durante la década del 2000 y como parte del convenio entre la
Universidad y la Municipalidad, se llevaron a cabo diversas acciones
reparatorias que tenian como objetivo que las mismas personas que rayaban
alguna de las obras y eran descubiertas, luego participaran en su repintado con

materiales provistos por la Universidad.
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Imagen 19: Accién reparatoria en mural 9 (Rodolfo Opazo), 08 de abril de 2008
Archivo DEC

Respecto de las restauraciones totales el Museo ha tenido solamente dos. La
primera fue entre los anos 2003 y 2004. Financiada por la Fundacion Andes y
ejecutada por la Direccion de Extension Cultural de la Universidad, el proyecto
buscd ademas realizar mejoras en el entorno, incluyendo la ubicacién de dos
mapas referenciales del recorrido, situados en los accesos de ambas
estaciones del ascensor Espiritu Santo. Como parte de esta nueva senalética,
se instalaron nuevos carteles indicativos de las obras, que permanecen hasta
la actualidad.

La segunda restauracion total se llevé a cabo el primer semestre de 2015 y fue
gestionada por la Municipalidad de Valparaiso. A inicios de 2014 la Direccion
de Turismo solicité a la Universidad documentacion técnica del Museo, para el

5 de mayo del mismo afio abrir una propuesta publica para la restauracion de
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las obras con un total maximo de treinta millones de pesos chilenos.'®® Este
concurso no tuvo ofertantes y fue declarado desierto, por lo que a fines del
mismo afo la Municipalidad establecié un convenio directo con la carrera de
Restauracion Patrimonial del Instituto Técnico Duoc, descendiendo el
presupuesto a un total de dieciocho millones de pesos chilenos.'?® Los trabajos
se realizaron por profesores y alumnos practicantes de la carrera entre los
meses de enero y mayo de 2015. Mas que una restauracion, que fue el nombre
con el que se le conocio, debiésemos considerar este procedimiento como un
repintado, pues esta accién no fue acompafiada de una investigacion o
asesoria histérico-artistica. Por lo tanto, el equipo de restauradores tuvo un
conocimiento incompleto sobre el Museo, quedando asi en evidencia su
constante riesgo de desaparicion ante la ausencia de un programa integral y
estable de su restauracion y conservacion.

La nula vinculaciéon permanente entre las dos instituciones a cargo del MaCA
ha derivado en el deterioro constante los murales. La Direccién de Turismo de
la Municipalidad de Valparaiso ha denunciado enfaticamente que el esfuerzo
puesto en este ultimo repintado se ha visto empafnado por los rayados y graffitis
que comenzaron a aparecer antes que los trabajos de restauracion
finalizaran."®” Tan solo unos meses después de su entrega, habia una pérdida
total en el mural 3 de Eduperto y pérdidas parciales en los murales 1 de Mario
Carrefio y 2 de Gracia Barrios, ademas de rayados menores en los murales de
Eduardo Pérez, Eduardo Vilches, Ricardo Yrarrazabal, Rodolfo Opazo, Ramoén
Vergara Grez y Guillermo Nufiez. Ademas, la casa donde se ubica el mural de

Nemesio Antunez sufrié un incendio en septiembre de 2015 que dafié parte de

125 Decreto n°1275, llustre Municipalidad de Valparaiso, 05 de mayo de 2014.

126 Dato entregado en la capacitacion a restauradores realizada por Paola Pascual, Duoc UC
Valparaiso, 18 de diciembre de 2014.

27 “Murales del "Museo a Cielo Abierto" de Valparaiso nuevamente fueron rayados”, El
Mercurio de Valparaiso, 13 de mayo de 2015. Disponible en:
http://www.soychile.cl/Valparaiso/Sociedad/2015/05/13/321944/Murales-del-Museo-a-Cielo-
Abierto-de-Valparaiso-nuevamente-fueron-rayados.aspx. Visitado: 19 de julio de 2016.
“Municipio de Valparaiso inicia busqueda de culpables por rayados en Museo a Cielo Abierto”,
El Martutino, 16 de abril de 2015. Disponible en:
http://www.elmartutino.cl/noticia/sociedad/municipio-de-valparaiso-inicia-busqueda-de-
culpables-por-rayados-en-museo-cielo-abi. Visitado: 19 de julio de 2016.

“Rayados y escombros ensombrecen renovacion del Museo a Cielo Abierto en Valparaiso”, El
Martutino, 15 de abril de 2015. Disponible en:
http://www.elmartutino.cl/noticia/sociedad/rayados-y-escombros-ensombrecen-renovacion-del-
museo-cielo-abierto-en-valparaiso. Visitado: 19 de julio de 2016.
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la obra.'® A partir de estos antecedentes y a la falta de propuestas que fueran
mas alla del trabajo técnico, consideramos que la Direccion Municipal a cargo
del repintado ha entendido la nocién de restauracién escindida de la realidad y
de la comunidad y desvinculada de otros aspectos como la conservacion
preventiva, las intervenciones reversibles, la investigacion y la interpretacion
patrimonial. Esto demuestra que la vision con la que trabajaron esta obsoleta al
no tener en cuenta las corrientes museoldgicas mas contemporaneas y la
necesidad de incorporar a la comunidad en el trabajo con el patrimonio,'?® mas
aun si este esta emplazado en un entorno urbano.

Tal como revisaremos con detencién en el capitulo siguiente, para las
directrices asociadas a la museologia critica, la institucibn museal debe
transformarse en un lugar publico.”™ EI MaCA es ya un lugar publico, no
solamente por estar emplazado en plena ciudad, sino también por sus
fundamentos y orientaciones originarias. Faltan planteos institucionales para
desarrollar esta potencialidad y revalorar la propuesta desde la que nacio este
proyecto. Otro aspecto que se relaciona con este problema es el abandono en
el que ha caido parte del cerro Bellavista. La parte final del Museo, ubicada en
la calle Ferrari, misma que unas cuadras mas arriba alberga a La Sebastiana,
la residencia portefia de Pablo Neruda hoy convertida en una casa-museo de
gran atractivo turistico, esta en un sector comercial y de mucha circulacion. Los
murales ubicados ahi (17 al 20) son los que histéricamente han recibido menos
dafno. Mientras, el inicio del Museo (murales 1 al 8) estd emplazado en la
escalera Pasteur, en cuyo acceso hoy hay un depdsito de basura municipal
constantemente sobrepasado, que carece de la iluminacién adecuada y en
donde grupos de personas se juntan a consumir drogas y alcohol, condiciones
que generan un ambiente propicio para la acumulacion de basura y la
presencia de rayados y graffitis tanto en los murales como en su entorno.

Estos dos aspectos —falta de compromiso institucional de parte de la
Municipalidad y de la Universidad y abandono del cerro Bellavista- han llevado

al Museo a su situacion actual, que evidencian que al dia de hoy no se ha

128 “Incendio afecta a vivienda en Cerro Bellavista de Valparaiso” Biobio, 02 de septiembre de

2015. Disponible en http://www.biobiochile.cl/2015/09/02/incendio-afecta-a-vivienda-en-cerro-
bellavista-de-valparaiso.shtml. Visitado: 17 de abril de 2016.

29 Alonso, Luis: Museologia y museografia. (Barcelona: Ediciones del Serbal, 1999), p. 102.

30 Jesus Pedro Lorente. “Museologia critica: museos y exposiciones como espacios publicos
de controversia y participacion colectiva”. Art.es n°52 (2012): pp.98-103.
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asumido el desafio de conservarlo, sino solamente de repintarlo aisladamente,
lo que ha resultado infructuoso. Podemos reconocer que el MaCA ha tenido
durante los ultimos afios solamente una mantenciéon técnica, que no se puede
pretender que sea duradera sin incorporar elementos museoldgicos, de
curaduria, investigacion y educacion artistica, tal como desarrollaremos en esta
tesis. De este modo, pretendemos renovar el debate sobre un conjunto de
obras que hoy estan relegadas a un inmerecido sitio y cuyo abandono

historiografico ha sido un correlato de su abandono fisico.
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CAPIiTULO DOS

La condicion museistica del Museo a Cielo Abierto de Valparaiso

1. La nocién de museo

Si bien tanto la nueva museologia como la museologia critica son
relacionables con nuestro caso de estudio, debemos considerar que el Museo a
Cielo Abierto no tuvo, ni en sus origenes ni posteriormente, una teoria
museologica desarrollada, aunque podamos hacer relaciones entre ellos,
reafirmando la idea central de nuestra hipotesis, esta es, el caracter renovador
del MaCA dentro de la historia del arte chileno reciente. Demostraremos en
este capitulo que el proyecto MaCA esta en didlogo con propuestas
museisticas que le son contemporaneas, aunque ni Francisco Méndez ni los
demas participantes del proyecto lo hayan planteado explicitamente. Esto se
manifesté en los dos momentos del MaCA. En el proyecto muralista de 1969-
1973 podemos hacer evidentes contactos con la nocion de nueva museologia,
que —tal como el Taller de Murales- surgi6 como consecuencia de la revolucién
cultural de 1968. En la experiencia definitiva desarrollada entre 1991 y 1992,
hay claros puntos de encuentro con el concepto de museologia critica, que en
esos afnos comenzaba a tomar fuerza tanto en la practica museistica como en
la teoria museoldgica.

Antes de entrar en las caracterizaciones y distinciones entre estos dos
paradigmas, es necesario aludir a la definicion hoy vigente del museo,
conforme a lo propuesto por el Consejo Internacional de Museos —ICOM- en el
afno 2007: “el museo es una institucion permanente, sin fines de lucro, al
servicio de la sociedad y de su desarrollo, abierta al publico, que adquiere,
conserva, estudia, expone y trasmite el patrimonio material e inmaterial de la
humanidad y de su medio ambiente con fines de educacién y deleite”.”*! Pese
a ser muy amplia, esta definicion no es aplicable a nuestro caso de estudio, al
carecer el MaCA de una institucionalidad. Aunque desde su origen ha estado
vinculado a dos instituciones —la Municipalidad de Valparaiso y la Pontificia
Universidad Catdlica de Valparaiso-, la falta de un grupo de personas o

departamento que se haga cargo de él ha derivado histéricamente en una falta

31 Desvallés, André, Mairesse, Francois (directores): Conceptos claves de museologia. (ICOM:

Armand Collin, 2010), p.52.
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de autonomia. En la Municipalidad depende de la Direccion de Turismo,
mientras que en la Universidad su responsable es el Departamento de
Extensién Cultural. Sin embargo, en términos concretos, ninguna de las dos
unidades se ha hecho parte efectiva del Museo.

Paola Pascual, curadora del Museo, ha sido la unica persona que ha tenido ese
puesto. A mediados del 2015 -por decisiones del Departamento al que
pertenece- se le delegaron otras labores. Aunque formalmente sigue siendo la
encargada, en la practica su trabajo ya no se relaciona con el MaCA."*

Si volvemos a la definicion entregada por el ICOM, continua diciendo que el rol
del museo es “adquirir, conservar, estudiar, exponer y trasmitir el patrimonio”,
elementos que tampoco se cumplen en el Museo. La falta de institucionalidad a
la que aludiamos hace algunas lineas deriva en que no se realicen estas
labores que el Consejo menciona como definitorias de un museo. Los
contactos con los artistas y la adquisicion de las obras se hicieron gracias a las
gestiones personales de Francisco Méndez en colaboracion con Nemesio
Antinez. La conservacion de la coleccién ha sido irregular.”® El estudio —ya
sea del Museo como de las obras que lo componen- hasta nuestro trabajo ha
sido nulo, tanto desde las instituciones a cargo de él como en cualquier otra
area investigativa. La exposicién (pese al permanente estado de deterioro de
las obras) es el requisito que mayormente se cumple aunque, en toda la
historia del Museo, la transmision se ha canalizado unicamente en el libro
editado por la Universidad.

Por sus origenes, desarrollo y caracteristicas, resulta evidente que el Museo a
Cielo Abierto no puede entenderse dentro de la concepcién tradicional de
museo, a la cual esta adscrita la definicion utilizada por el ICOM. Sin embargo,
el MaCA se presenta cercano a otros paradigmas museolégicos que, cada uno
en su momento, cumplieron un rol renovador. Por el contrario, la definicién
entregada por el ICOM, pese a tener menos de una década, debe considerarse
obsoleta, pues no alcanza a acoger las transformaciones acontecidas en los

ultimos afos. Fue gracias a ellas que se dejo de ver al museo como el lugar de

32 Entrevista de la autora a Paola Pascual, 15 de noviembre de 2015.

'3 Supra p.72.
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conservacion de obras y objetos, pasando a ser una institucibn mas bien

dinamica y de multiples acepciones.’®*

1.1 Nueva museologia

Son diversas circunstancias las que derivaron en esta nueva manera de
concebir el espacio museal. Particularmente relevante fue el contexto histérico,
sobre todo en el ambito cultural tras la revolucién del mayo francés. En este
marco, surgié una critica referida especificamente a los museos como lugares
cerrados y elitistas, que era necesario abrir en un doble sentido. Primero, como
espacio, dejando de considerarlo como un lugar comparable a un templo o
palacio y, segundo, a nivel de contenidos, superando la vision de las piezas
que albergaba en cuanto tesoros. Sintetizado en el eslogan La Joconde au

métro! (“jLa Gioconda al metro!”),"*®

el movimiento proponia generar una vision
mas popular y abierta de la institucién. Si bien esto no destruy6 el concepto
sacro que todavia existe en torno al museo,® si abrié las posibilidades sobre
su consideracion, pasando a generar una concepcion mas flexible,
posteriormente conceptualizada bajo el titulo de nueva museologia.

En 1995 el conservador francés Marc Maure presenté el articulo “La nouvelle
museologie - qu’est-ce-que c’est?”. Si bien tardio, este texto sintetizaba gran
parte de las ideas referidas en torno esta corriente desarrollada desde fines de
los ‘60. Maure sefald que esta manera de comprender a los museos se
caracterizaba por ser una “museologia de accion”. Esto implicaba superar el
criterio vigente hasta antes del '68, dando paso a un museo entendido como un
espacio abierto a la comunidad y dinamico. Para explicar su postura, el
museodlogo presentd una serie de caracteristicas que debian tener los museos,

a saber:

1. Una democracia cultural, pues la principal funcion del museo es social y al
servicio de una sociedad democratica.

2. Un nuevo paradigma, definido por tres transformaciones esenciales
- De la monodisciplinareidad a la pluridisciplinareidad’’
- Del publico a la comunidad

3% Alonso, Museologia y museografia, p.19.

% Bazin, Germain; Desvallées, André; Moulin, Raymonde: “Muséologie”. Encyclopsedia
Universalis. Disponible en: http://www.universalis.fr/encyclopedie/museologie/. Visitado: 29 abril
de 2016.

1% Alonso, Museologia y museografia, p.81-84.

¥ Es concepto del autor.
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- Del edificio al territorio

3. La concientizacion, es decir, entregar a los miembros de la comunidad
instrumentos que le permitan conocer su propia historia y su propio presente,
como funciones liberadoras.

4. Un sistema abierto e interactivo, que suponga un nuevo trabajo museal, ya no
apartado de la sociedad.

5. Dialogo entre sujetos (el musedlogo y la comunidad).'®

En estos cinco puntos quedan en evidencia las principales caracteristicas de la
nueva museologia, que podemos sintetizar en la relacion de la institucion
museal tanto con la comunidad como con el entorno que la acoge. Para lograr
esto, Maure sugirié el reconocimiento del museo como una instancia de tipo
social, lo que implicaba asumir una postura transversal y antielitista, salvando
asi la principal critica hecha por la revoluciéon de 1968. Desde ahi surgio la
necesidad de establecer lo que el autor, en el punto dos, defini6 como un
nuevo paradigma. Primero, reconocer un criterio de orden pluridisciplinario,
activando nuevas lecturas en torno al museo como institucién y también hacia
las piezas que alberga. Segundo, superar la categoria de publico para
comenzar a referirse a un trabajo comunitario, en donde este sea un actor
activo y no un espectador. Tercero, no considerar unicamente el espacio
museal como el edificio que alberga la institucién, sino que también el entorno
donde este se ubica, pues de esta manera la incorporacion y participacion de la
comunidad podra hacerse efectiva.

Un referente esencial de esta propuesta derivada de los movimientos del '68
fue la del museo imaginario. Planteada por el escritor y ministro de cultura
francés André Malraux, sugeria la nocion de museo como un concepto movil,
cambiante y definido por cada persona, sin limites espaciales ni temporales.’®
Cada quien debia seleccionar aquellas obras que le fueran significativas,
pudiendo agruparlas a su gusto a través de fotografias que no debian tener
ningun orden preestablecido, pudiendo variar infinitamente. Esta propuesta,
poética antes que museolodgica, se centra en las posibilidades de circulaciéon y
reproduccion de la imagen, careciendo de un criterio cientifico. Pese a esto,
puede ser considerada premonitoria al adelantar algunas de las busquedas que

en 1968 derivaron en la nueva museologia, sobre todo, las que apuntan a la

'3 Maure, Marc: “La nouvelle museologie - qu’est-ce-que c’est?”. En Scharer, Martin (editor):

Symposium Museum and Community Il (Stavanger: julio de 1995), pp.127-133. Los conceptos
en cursiva se tradujeron literalmente del francés.
%% Malraux, André: Las voces del silencio. (Buenos Aires: Emecé), 1956.
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destruccion del tradicional espacio museal en pos de una construccion mas
dinamica y no sujeta a estrictos canones arquitectonicos.

Volviendo a la enumeracion hecha por Maure, mientras los dos primeros
puntos tienen que ver con las nuevas directrices, los ultimos tres aluden a
metodologias de accion para lograrlas. En el tercer apartado, el autor se refirid
a la concientizacion de la comunidad, reforzando asi el rol comunitario y social
explicitados en los dos primeros puntos. Ademas de reconocer y asumir esa
funcidén, el musedlogo propuso que la nueva museologia cumple un rol
mediador y educativo en la manera de acercarse a la sociedad. La estrategia
por él sugerida implica un trabajo constante, donde objetivo deja de ser el
visitante ocasional y pasivo para transformarse en el vecino que participa
activamente de la comprensién del espacio museal (recordemos la relacién con
el territorio propuesta en el punto dos). Este planteo estd estrechamente
vinculado al punto siguiente, referido también a estrategias de inclusién
ciudadana. Mientras el apartado anterior apuntaba a la manera de trabajar a la
par con la comunidad, ahora se evidencia la necesidad que el trabajo hecho al
interior del museo sea desde su origen “abierto e integrador”. De esta manera
la relacidn social no sera una consecuencia del trabajo museal, sino su causa y
motor fundamental. El quinto punto planteado por Maure sugirio, siguiendo la
senda de los anteriores, que el museo debe caracterizase por una relacion
dialogica entre ambas partes que participan de él. Si bien la integracion de la
sociedad ya habia quedado en evidencia en las caracteristicas anteriores,
estaba pendiente mencionar de qué manera dicha relacion se estableceria. En
este punto asumié la especifica formula de un vinculo horizontal con los
profesionales de los museos, sintetizados aqui en la figura del musedlogo.
Segun los cinco principios planteados por Marc Maure, podemos sefalar que la
nueva museologia tuvo como aspecto fundamental superar el tradicional
museo, en cuanto a espacio —fisica y simbdlicamente- cerrado y generar una
instancia abierta y de dimension socializadora, cuyo rol comunitario fuese
determinante. Gracias a su publicacion tardia, este texto sintetiz6 muchos
alcances en torno a la nueva museologia que estuvieron en discusion en las
décadas anteriores con los que dialogé y esta en sintonia, como por ejemplo la
Mesa redonda sobre la importancia y el desarrollo de los museos en el mundo

contemporaneo realizada en Santiago de Chile en 1972. La reunién, convocada

80



y liderada por la Unesco, tenia como objetivo discutir en torno a los estudios
sobre museologia entregandole al encuentro dos sellos particulares: primero,
un enfoque interdisciplinario, gracias a la participacion de diversos
profesionales no musedlogos y, segundo, consolidar una lectura regional de los
museos, al trabajar Unicamente con investigadores latinoamericanos.'® En
esta instancia, hoy considerada como un punto de referencia clave para los
inicios de la nueva museologia, los participantes concluyeron que el museo
debia ser entendido como un servicio a la comunidad, tal como en la posterior
declaracion de Maure. Para aclarar esta perspectiva, en el documento
emanado de la mesa redonda se planted el concepto de museo integrado,
enfatizando el rol social del museo y reforzando la idea de trabajo conjunto
entre la institucion museistica y la comunidad.™’

De manera contemporanea a este encuentro, en los ultimos anos de la década
de 1960 surgi6 en Estados Unidos la nocibn de museo de barrio
(neighbourhood museum). Si bien, a diferencia de la nueva museologia, no es
una corriente museoldgica sino un tipo de institucion en especifico, avanzoé en
su misma perspectiva, al sugerir una metodologia de trabajo entre el museo y
la comunidad que lo rodea. Refiriéendose a problematicas mas puntuales y
orientados a tematicas internas de comunidades locales, los museos de barrio
apuntaron a trabajar aspectos raciales y sociales. Por esto, mas que una
institucion museal tradicional deben entenderse como centros socioculturales
pensados para la comunidad local. Esta idea inicial no se concretd, pues
llegaron a convertirse “en una especie de estacion difusora en la periferia de
los grandes museos situados en el centro de las metrépolis”.’*? Pensados
como la antitesis de los museos tradicionales, los neighbourhood museum se
transformaron en cajas de resonancia de este modelo, que, si bien por
entonces criticado, gozaba de gran vigencia.

En el marco de la renovacion disciplinar acontecida post 1968, el ICOM

establecid en 1971 la nociobn de ecomuseo, también llamados museos de

140 Mostny, Grete: “El desarrollo y la importancia de los museos en el mundo contemporaneo”.

Noticiario mensual, afo XVI, n° 190-191 — Mayo-Junio 1972, pp.3-4.

! Mesa redonda sobre la importancia y el desarrollo de los museos en el mundo
contemporaneo. Resoluciones. Noticiario mensual, n° 190-191 (1972): pp.5-7.

%2 Alonso, Museologia y museografia, p.79.
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territorio o museos comunitarios.™ Si bien fue definida inicialmente por el
museologo francés Hugues de Varine-Bonhan (director del ICOM entre 1965 y
1974) la acepcion se le atribuye sobre todo al musedlogo francés Georges
Henri Riviere (director de la institucion entre 1948 y 1965), quien la sistematizo.

En su definicién, Riviére establecidé que el ecomuseo es

una expresion del hombre y de la naturaleza. El hombre es alli interpretado en
relacién a su ambito natural, y la naturaleza esta presente en su estado salvaje,

pero también tal como la sociedad tradicional y la sociedad industrial la

transforman en su imagen'*.

En esta caracterizacion el francés inauguré la posibilidad de considerar a la
naturaleza como un area de interés museoldgico. Sin desprenderse de los
alcances contemporaneos de la nueva museologia, Riviére sigui6 esta linea al
enfatizar la relacién con la sociedad y la idea del museo como un centro
comunitario, donde el hombre, en cuanto a ser social, puede interpretarse a si
mismo en relacion a la naturaleza. De hecho, en el mismo texto sefald que el
ecomuseo es “un instrumento que el poder politico y la poblacion conciben,
fabrican y explotan conjuntamente”.’*® Tal como en el museo de barrio, el
ecomuseo es un tipo concreto de establecimiento que esta en sintonia con las
aproximaciones teodricas de la nueva museologia, aunque también presenta
importantes renovaciones respecto de esta. De hecho, la nocion de ecomuseo
constituye el aspecto mas renovador de las lecturas que hasta aqui hemos
revisado, pues aunque todos abordaron la dimensién social del museo,
solamente Riviére buscd establecer una relacion con la naturaleza. Si bien
Maure -en el tercero de sus cinco puntos- sefial6 el traspaso del edificio hacia
el territorio, esto no necesariamente significaba una vinculacion con el entorno
natural. La diada sociedad-naturaleza en la definicion de ecomuseo implica que
es la comunidad la que interpreta el paisaje en relacion a su propia cultura. Los
actores locales se transformaron en foco de atencion al construir el discurso

interpretativo sobre el museo, superando el dialogo museo-sociedad, pues esta

%% Jesuss Pedro Lorente establece los tres conceptos como sinénimos en su articulo “; Qué es

un museo de escultura al aire libre? Consideraciones sobre la denominacién de colecciones
artisticas musealizadas en el espacio publico”. HUM 736: Papeles de cultura contemporanea,
N°. 18 (2013): pp. 71-84.

%4 Riviere, Georges Henri: “Definicion evolutiva del ecomuseo”. Museum n° 148 “Imagenes del
ecomuseo” (1985), pp.182-184.

%% Riviere, “Definicion...”, pp.182-184.
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ultima paso6 a ser parte integrante y definitoria del museo. Al respecto y mas
recientemente, el Natural History Committee del ICOM ha precisado la

definicion de ecomuseo sehalando:

El ecomuseo es una institucién que gestiona, estudia y valora -con finalidades
cientificas, educativas y, en general, culturales- el patrimonio general de una
comunidad especifica, incluido el ambiente natural y cultural del medio. De este
modo, el ecomuseo es un vehiculo para la participacion civica en la proyeccién
y en el desarrollo colectivo. Con este fin, el ecomuseo se sirve de todos los
instrumentos y los métodos a su disposicion con el fin de permitir al publico
comprender, juzgar y gestionar —de forma responsable y libre- los problemas
con los que debe enfrentarse. En esencia, el ecomuseo utiliza el lenguaje del
resto, la realidad de la vida cotidiana y de las situaciones concretas con el fin
de alcanzar los cambios deseados. '*°

En esta descripcion se enfatizé el rol e importancia de la participacién de los
ciudadanos en cuanto intérpretes y mediadores de su propia cultura. La
reivindicacion entregada a los actores locales reforzé la idea del trabajo con la
comunidad, superando el antiguo esquema de la tradicional institucion museal.
Si bien en estos casos la atencion esta puesta en la particularidad del paisaje y
las relaciones que se puedan establecer entre los habitantes y su entorno, la
vinculacioén con dicho grupo humano constituye un factor esencial, acercandose
a la estructura del museo comunitario. Este tipo de variaciones institucionales
surgidas desde la nueva museologia se caracterizan, no obstante, por ser
administradas y dirigidas por un grupo de especialistas musedlogos, quedando
a cargo de la poblacion aspectos de mediacién, difusion e interpretacion.™’
Para efectos de nuestra investigacion, nos interesa destacar el inédito interés
que puso Riviere en la naturaleza. Entendida como desarquitecturizacion del
concepto museo,’?® la estructura tradicional del edificio desaparecié en pos de
espacios abiertos con interés museistico. Dicha apertura tiene una doble
dimension: la simbdlica, que ya hemos abordado y que refiere a la participacion

ciudadana, y la fisica, que aborda la destruccién del espacio museal tradicional.

%% Guzman, Aldo; Fernandez, Guillermina: “Notas tedricas sobre los ecomuseos II”. Revista
Digital Nueva  Museologia. 14 de diciembre de  2013. Disponible  en:
http://nuevamuseologia.net/notas-teoricas-sobre-los-ecomuseos-ii/. Visitado: 29 de abril de
2016.

"7 Aleman, Ana Maria: “Los museos comunitarios participativos. Una aproximacién a la nueva
museologia”.  Revista  Cultura n°25  (2011):  pp. 113-125.  Disponible  en:
http://www.revistacultura.com.pe/revistas/RCU 25 1 los-museos-comunitarios-participativos-
una-aproximacion-a-la-nueva-museologia.pdf. Visitado: 01 de mayo de 2016.

% Fornelli, Felipe: “La museologia y la practica del museo — areas de estudio”. Revista
Cuicuilco, , Vol °3, numero 7 (1996): pp.11-30.
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Los museos al aire libre se estaban desarrollando desde fines del siglo XIX con
otros objetivos. En la década de 1890 paises noérdicos (especificamente Suecia
y Noruega, a los que mas tarde se unid Finlandia), crearon la nocion de
Museos al Aire Libre (en inglés Open Air Museum). Fue el profesor sueco Artur
Hazelius quien realizé6 en 1873 la Coleccion etnografica escandinava (desde
1880 denominado Nordic Museum) que reunié objetos que mostraran las
particulares caracteristicas de la vida urbana sueca. Esta idea se radicalizé
cuando en 1891 fundé el Skansen de Estocolmo, parque zooldgico y museo al
aire libre que buscaba demostrar las trasformaciones urbanas y sociales
acaecidas en Suecia durante el siglo XIX. A diferencia de su primer proyecto,
que incluia solamente objetos, esta propuesta aprovechaba los espacios al aire
libre para incorporar edificios que fueron trasladados y reconstruidos en el
parque, asi como también la construccidén de granjas que recrearan la vida rural
sueca del periodo."® Este modelo se expandié con la creacién de dos
asociaciones que replicaron la idea que los paises noérdicos desarrollaron con
éxito desde fines del siglo XIX: la Asociacién Europea de Museos al Aire Libre
(AEOM, por sus siglas en inglés), fundada en 1966 y la Asociacién de Historia
Viva, Granjas y Museos Agricolas (ALHFAM, por sus siglas en inglés), fundada
en 1970. Ambas instituciones encuentran sus origenes en las experiencias
decimonodnicas, pero su establecimiento, desde mediados de la década de los
'60, se enmarca en las transformaciones que hemos evidenciado para ese
periodo, particularmente con la nocién de ecomuseo.

A la par de los cambios que hemos revisado, tenemos que destacar que desde
la década de 1960 distintas definiciones de museo se refirieron explicitamente
a esta nueva dimensién museal. Encontramos la inclusién de sitios hasta ese
momento no tradicionales como jardines botanicos, zooldgicos, acuarios,
planetarios, sociedades historicas, casas historicas y lugares en la entrada de
la acepcion museum de la Encyclopedia Britannica de 1974, cuyo autor fue De
Varine-Bonhan. En ese mismo texto, el musedlogo incorpord por primera vez
las exposiciones permanentes al aire libre. 0 Hay aqui un quiebre fundamental

en la trayectoria que hemos estado recorriendo. Mientras tanto los distintos

" Para mas informacion de este modelo, véase el manual del museologo sueco Sten

Rentzhog: Open Air Museums. The History and Future of a Visionary Idea (Jamtli: Carlsson
Bokforlag, 2007).
%0 Alonso, Museologia y museografia, pp.29-30.
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tipos de museos (de barrio, comunitarios, ecomuseos) como los nuevos lugares
asociados a la disciplina museoldgica (jardines botanicos, parques, zooldgicos,
planetarios) se acercaban a otras disciplinas, la definicién de la Encyclopedia
Britannica realizd una propuesta desde la dimension artistica. Es sintomatico
que esta entrada coincidiera cronoldégicamente con distintas estrategias
callejeras derivadas del arte conceptual y con el desarrollo del land art hacia
inicios de la década de 1970. Estas nuevas orientaciones museologicas nos
permiten entender de una nueva manera el espacio museal como una
estructura abierta, flexible y dinamica en varios sentidos, que superd el espacio
tradicional del edificio, dando origen a un modelo mas amplio e inclusivo. En su
manual sobre el tema, Luis Alonso sintetizd los aportes realizados por la nueva
museologia a través de una suma de conceptos. De acuerdo a su postura, el
esquema basico inicial previo a este paradigma era el siguiente:

Museo = edificio + coleccién + publico.
De acuerdo a los aportes de la nueva museologia, los conceptos variaron y se
reemplazaron. La nocion de edificio cambid por la de territorio, la de coleccion
por patrimonio y la de publico por comunidad, cada uno con sus
especificaciones. De este modo, la nueva estructura pasé a ser:

Museo = territorio (estructura descentralizada) + patrimonio (material e

inmaterial, cultural y natural) + comunidad (desarrollo). ™"
El dltimo punto constituye un vinculo entre las distintas perspectivas que aqui
hemos revisado. Para la nueva museologia fue la generacioén de conciencia en
la comunidad, a la vez que su participacion activa, la esencia de esta
renovadora concepcién tanto del museo como del espacio museistico. Como
consecuencia de este nuevo patron, Alonso demostré que el modelo
museistico mas expandido en el mundo durante las décadas siguientes fue y
sigue siendo el del pequefio museo comunitario. Basado en la relacion con la
poblacion (fundamentalmente en pequenos pueblos), esta tipologia funciona,
antes que como un polo de atraccidn turistica y cultural para los visitantes
afuerinos, como una alternativa de desarrollo dentro de sus propias
comunidades, al incorporar en su programa estrategias vinculadas a la

educacién, reunion, esparcimiento y otras necesidades de los vecinos del

*1 Alonso, Museologia y museografia, p.102.
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sector. Este fue el principal aporte de nueva museologia: la voluntad de
eliminar distancias entre el museo y quienes lo rodean, sugiriendo este nuevo
modelo.

Los avances que hasta aqui hemos presentado llevaron consigo dos grandes
consecuencias en el entendimiento del museo actual. La primera de ellas, de
orden practico, es la actual divisibn que se hace de las instituciones
museisticas de acuerdo a su tipo. Dentro de esta categorizacion, se entiende
que las precisiones ya realizadas sobre los planteamientos de la nueva
museologia (particularmente en relacion a la participacion de la comunidad)
son transversales a ella, si bien se aplican particularmente al punto dos del
listado que a continuacion presentamos. Realizada a partir de las directrices
establecidas por ICOM vy enriquecida luego por musedlogos, dicha

categorizacion qued6 como sigue:

1. Museos de arte: arqueolégicos, de bellas artes, de arte contemporaneo, centro
de arte, de artes decorativas.

Museos generales, especializados, monograficos y mixtos: ciudades-museo,
museos al aire libre, jardines, reservas, parques naturales y ecomuseos.
Museos de historia, museos militarles y navales.

Museos de etnologia, antropologia y artes populares.

Museos de ciencias naturales.

Museos cientificos y de técnica industrial.

Otras variaciones tipoldgicas de museos.'*

N

NGO kW

Esta division supuso el reconocimiento del museo como una entidad diversa
con una tipologia amplia y variable, no solamente sujeta a la figura tradicional
del museo asociado al coleccionismo. La segunda consecuencia es el

establecimiento del concepto de museologia critica.

1.2Museologia critica

Aparecida durante la década de 1990, se superpuso a la nocion de nueva
museologia, utilizada desde fines de los '60 en adelante. Ambos refieren a
momentos especificos de la disciplina, respondiendo a diversas necesidades
contextuales. Mientras la nocion de nueva museologia sigue vigente para
museos comunitarios, barriales y ecomuseos,' la museologia critica se ha

centrado en los museos de arte, sobre todo de arte contemporaneo. Aunque se

152

1o Alonso, Museologia y museografia, p.110.

Aleman, “Los museos...”.
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puede considerar la museologia critica como una respuesta a la nueva
museologia, la discusién en torno a si son corrientes afines u opuestas sigue
vigente hasta hoy." Desde nuestro punto de vista y en funcién de nuestra
investigacién, al tener ambas perspectivas distintas y abordar diversos tipos de
museos, no podemos considerarlos rivales. Las caracteristicas museograficas y
museoldgicas de un ecomuseo o de un museo comunitario, ubicados en
pequefos pueblos tipicos y pensados para una reducida cantidad de visitantes,
frente a la de los grandes museos de arte contemporaneo, atraccion central de
grandes metrépolis, no puede ser la misma.

La museologia critica surgié desde las primeras voces criticas hacia la nueva
museologia, cuestionando la escasa inclusion de los visitantes. A diferencia de
este paradigma, no hay una fecha, definicion ni musedlogo clave asociado a su
origen. Se evidencian, desde mediados de los 80 y con mayor intensidad
desde los 90 en adelante, una pluralidad de miradas que -tomando prestado el
apelativo de critico desde otras disciplinas, como la antropologia, la pedagogia
y la historia del arte- comenzaron a repensar la museologia, cuyo rastreo fue
evidenciado por el musedlogo espafiol Jests Lorente."®

En la nueva museologia la incorporacion de la comunidad era central y se les
consideré como los actores mas idéneos para el trabajo con los visitantes a los
museos. El fallo de este paradigma estaba en no cuestionar los roles y
actitudes que tomaba el publico, que hasta ese momento seguia
considerandose un ente pasivo. Evidentemente, la relacion con los vecinos de
la institucion es un vinculo mas permanente y estable, aunque no mas
importante que quien acude de visita ocasional al museo. ;Cémo incorporar y
trabajar con este actor? La museologia critica intentd responder esta pregunta
proponiendo formar “una ciudadania mas abierta a expresar su opinion, no solo
consumista”®®. Al estar referida al arte contemporaneo, la nocién de
museologia critica cobrd particular importancia en las décadas siguientes,
cercana al desarrollo artistico del momento (arte conceptual, minimal, arte

povera, arte posmoderno, instalaciones, body art, etc.). Esto, pues planted

154 Lorente, Jesus Pedro: “Nuevas tendencias en teoria museoldgica: a vueltas con la

museologia critica”. Museos.es, n°2 (2006): pp.24-33.

195 Lorente, “Nuevas tendencias...”.

1% Florez, Maria del Mar: “La museologia critica y los estudios de publico en los museos de
arte contemporaneo: caso del museo de arte contemporaneo de Castilla y Leén, MUSAC”. De
arte 5, (2006): pp. 231-243.
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como aspecto central que las producciones artisticas fueran acompafadas de
dialogo y debate,’ proponiendo que para su cabal comprension y apropiacion
por parte del publico era insuficiente que el museo fijara una lectura unica de la
obra. La museologia critica sugirié la posibilidad de multiples y diversas
lecturas, generadas tanto desde la institucionalidad como desde la participacion
ciudadana. Por ello, los museos de arte contemporaneo se presentaron como
la instancia mas adecuada para realizar este tipo de encuentros, pues el arte
de las ultimas décadas se caracterizd, en términos generales, por una
dimension mas analitica y cuestionadora, como también con una posible
dimension participativa y performatica. Asi, las colecciones que albergaban los
museos de arte contemporaneo permitian ver y entender al museo como un
“lugar critico del ver, pensar y hacer”,"® siendo parte de su misién integrar
miradas multiples que posibilitaran incorporar de manera activa y reflexiva a la
comunidad.

Si bien la museologia critica carece de rasgos doctrinales concretos,'®
podemos establecer algunas orientaciones que nos permitan comprender sus
principales caracteristicas. Una de ellas es el ofrecimiento de diversas lecturas
de las obras y las colecciones, que pretende complementar las propuestas
oficiales, antes hegemodnicas. Como ejemplo, podemos destacar la idea
desarrollada por el MoMA en conjunto con la plataforma dedicada a la
investigacion de las tecnologias en el arte Art Mobs desde 2005. El proyecto,
hoy conocido como audioguias no oficiales del Museo, consistia en que el
analisis, explicacion u opinion sobre una obra determinada era hecha por
cualquier persona que quisiera participar, incluso sin haber estado previamente
en el museo, accediendo a las obras a través de su sitio web.'™ Estas
audioguias se ponian a disposicion de los visitantes, quienes podian
descargarlas en sus dispositivos electronicos gratuitamente, complementando
la informacion que entregaban las audioguias oficiales. Una segunda
caracteristica de la nueva museologia consiste en asumir una actitud

autocritica por parte de la institucion, por ejemplo frente a una exhibicién

157

. Flérez, “La museologia critica...”, p.233.

Salcedo, Diego: “Reflexion y aplicacién de la practica curatorial: nuevos modos de exhibicion
circuitos alternativos”. Revista Museo y territorio, n° 4 (2011): pp. 95-101.

% Lorente, “Nuevas tendencias...”.

%0 veéase el sito de At Mobs con la explicacion. Disponible  en:

http://mod.blogs.com/art mobs/. Visitado: 02 de mayo de 2016.
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previa. Un caso paradigmatico al respecto fue el del MoMA en relacion a su
canonica exposicion de cubismo y arte abstracto curada por Alfred Barr en
1936. La autocritica por parte del Museo vino recién en el afio 2012, cuando -
en el contexto del centenario del surgimiento de la abstraccidén- el equipo de
curadores del museo actualizé la muestra a través de Inventing abstraction,
1910-1925, una exposicion que sintetizaba los principales momentos de esta
corriente entre los afos referidos. En ella, el foco estuvo puesto en las
conexiones entre los distintos artistas —y no los movimientos- tanto de la
abstraccion como fuera de ella, ademas de abarcar disciplinas mas alla de las
artes visuales, como la musica y la poesia, incorporando referentes como el
musico Claude Debussy y los poetas Guillaume Apollinaire y Blaise Cendrars.

Tal como en la primera exposicion, la propuesta curatorial fue sintetizada en un
esquema. Este, con un claro homenaje a la muestra de 1936, rescataba sus
colores y grafica y dejaba en evidencia la simpleza del criterio de Barr, en
donde las relaciones siempre fueron lineales y cronoldgicas. En 2012, en
cambio, se evidenciaron multiples vinculos que atravesaban la tradicional linea
cronologica y disciplinar, rescatando las relaciones entre artistas que la
muestra propuso cercanos a las diversas manifestaciones abstractas.
Reconociendo un referente en la exposicion de Alfred Barr pero también
asumiendo los errores de ella, la exhibicibn dio cuenta de una actitud
autocritica hacia las decisiones tomadas anteriormente por el museo. Ademas,
sefalé una permanente intencién de reevaluacién hacia sus propios criterios
curatoriales, proponiendo a la museologia como una disciplina que es capaz de

transformarse.'®’

" \W.AA: Inventing abstraction, 1910-1925. How a radical idea changed Modern Art. (Nueva
York: The Museum of Modern Art, 2012), p.7.
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Imagen 20: Esquema de exposicion Cubism and abstract art, MoMA, 1936

Fuente: MoMA
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Imagen 21: Esquema de exposicion Inventing Abstraction, 1910-1925, MoMA, 20122

Fuente: MoMA

%2 Una ampliacion detallada de las relaciones entre los artistas y sus particularidades puede verse en el sitio interactivo de la exposicion:

http://www.moma.org/interactives/exhibitions/2012/inventingabstraction/?page=connections. Visitado: 02 de mayo de 2016.
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Una tercera caracteristica propia de la museologia critica es el interés por
generar variados recorridos que posibiliten lecturas multiples sobre la
coleccion. Un caso ejemplar fue el de la Tate Modern de Londres. Al
inaugurarse en el afio 2000, la coleccidon se encontraba dividida en cuatro ejes
tematicos: Historia, memoria y sociedad (tercer piso); Bodegon, objetos y vida
real (tercer piso); Desnudo, accion y cuerpo (quinto piso) y Paisaje, materia y
medio ambiente (quinto piso).'®® En lugar de proponer un criterio lineal, se
busco generar una interaccion entre obras de distintos periodos a través de una
lectura tematica que permitiera evidenciar permanencias y conexiones entre los
distintos periodos abordados por la coleccién. Ademas, la arquitectura del
edificio, a cargo de la firma suiza Herzog & de Meuron reforzaba los multiples

recorridos sugeridos en la museografia de la galeria.

| et oy
Entrance
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W
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Imagen 22: Plano de la Tate Modern, 2000
Fuente: Tate

La coleccién permanente se reorganizé en el afno 2006, dando paso a otra
estructuracion tematica que se mantiene hasta la actualidad (Gestos materiales

y Poesia y suefio en el tercer piso y Modelos conceptuales e Idea y objeto en el

'%% Bolafios, Maria: “Desorden, diseminacion y dudas. El discurso expositivo del museo en las

ultimas décadas”. Museos.es, n°2 (2006): pp.12-21.
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quinto). La confirmacion de un criterio tematico que continué las lineas
arquitectonicas validé las multiples entradas/salidas de la galeria por sobre
criterios mas tradicionales, como el cronologico.

En este ejemplo ya se evidencia la cuarta caracteristica planteada por la
museologia critica y que tiene que ver con el aprovechamiento de la
arquitectura museistica, a fin de generar didlogos entre la colecciéon y su
entorno. Un caso pionero y relevante en este sentido fue el Museo Nacional de
Arte Moderno de Francia, comunmente llamado Centro Pompidou. Construido
entre 1971 y 1977, la propuesta de los arquitectos Renzo Piano y Richard
Rogers era la de una arquitectura de tipo industrialista que, junto a otras
medidas urbanas, buscaban revitalizar el barrio. Se pretendié que el edificio
interactuara con su entorno, de manera tal que la plaza que da acceso al
museo también formara parte de él y se utilizara para la realizacion de
actividades de extension (ciclos de cine, instalaciones, performances). Lorente
sugirio que el Museo Nacional de Arte Moderno de Francia es el paradigma del
modelo de museo contemporaneo concebido desde la museologia critica: al
recorrerlo, el espectador recorre también la ciudad, pasando de ser espectador

de museo a un paseante urbano.

/‘*—“y! 3

Imagen 23: Exterior y plaza del Centro Pompidou, 2016
Fuente: Centro Pompidou

La quinta caracteristica de la museologia critica es la relacion entre el espacio
de exhibicion y las obras a exhibir. Si bien sus propuestas son muy diversas,

todas se caracterizan por oponerse al modelo del cubo blanco. Esta
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paradigmatica nocion fue conceptualizada en 1976 por Brian O’'Doherty y
sugeria que los museos tradicionales perpetuaban el espacio expositivo como
un lugar fuera de la realidad y atemporal. El modelo neutral y quirdrgico en el
que la obra podria manifestarse plenamente, encarnaba los ideales de la
modernidad y aislaba la obra de cualquier otro elemento que pudiera quitar la
atencion del espectador.164 La museologia critica es contraria a este
planteamiento. Lorente ha destacado como el cubo blanco fue desplazado por
la nueva arquitectura museal, la que incorporé nuevos discursos respecto del
espacio expositivo."® Tanto los ejemplos de la Tate Modern como del Centro
Pompidou son ilustrativos al respecto. Otro caso que realizdO una propuesta
apartada del modelo del cubo blanco es la sala Pioneros de la abstraccion del
Museo Thyssen-Bornemisza de Madrid. Con una museologia inaugurada en
2011, las obras de la sala “casi tapizan de arriba a abajo los muros, como en
algunos famosos montajes de EIl Lissitzky, pues no dejaba de ser una
incongruencia presentarlos segun el modelo museografico norteamericano del
cubo blanco”.'® Ademas de establecer un vinculo con uno de los artistas
determinantes exhibidos, superd el canon modernista y se puso en sintonia con
los lineamientos de la museologia critica, pese a no intervenir

arquitectonicamente el espacio.

Imagen 2: Sala Pioneros de la abstraccion, Museo Thyssen-Bornemisza, 2016
Fuente: Museo Thyssen-Bornemisza

En sintesis, la museologia critica se define por la necesidad de una
participacion por parte de la sociedad, aunque no ya como receptores o

vecinos del museo a modo de la nueva museologia. Por el contrario, se

1% O’Doherty, Dentro del cubo blanco.

'%% | orente, Jesus Pedro: “Los nuevos museos de arte contemporaneo en el cambio de milenio:
una revisiéon conceptual y urbanistica”, Museo y Territorio, N°1 (2008): pp.60-86.

166 Lorente, Jesus Pedro: “Museologia critica...”, p.102.
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consolid6 la intencién de generar un espectador y visitante ocasional mas
receptivo, critico y participativo, que se vinculara a transformaciones tanto
museologicas como espaciales, cumpliendo la intencion de transformar de
manera permanente al museo en un espacio publico, tal como habia pretendido
la nueva museologia.

Las universidades han desarrollado la nocién de museologia critica al formar
parte de un contexto renovador de muchas otras areas del saber."®” Destacan
la existencia de los museos universitarios, los que se iniciaron, tal como la
revolucion museoldgica que ya revisamos, a partir de la década de 1960,
asociado a los planteamientos que referian a la importancia educativa del
museo.'® Si bien estos son de muchos tipos distintos, todos se caracterizan
por su origen centrado en la educacion y debieran tener como principal aspecto
su condicion formativa dentro de la universidad que los acoge. Sin embargo,
muchos se definen por la poca dedicacion y sistematizacién que han recibido:
publico reducido, colecciones dispersas y conservadas insuficientemente y
ausencia de un presupuesto adecuado son sus carencias mas repetitivas,
sintomas de la falta de un criterio museogré\fico.169 Nuestro estudio de caso es
ilustrativo: el MaCA responde a las caracteristicas que presentan
genéricamente los museos universitarios y tiene las condiciones necesarias
para pensarse desde los paradigmas sugeridos por la museologia critica y
también con algunos puntos de la nueva museologia. Antes de establecer esa
conexion, es necesario que realicemos un recorrido por el Museo a Cielo
Abierto de Valparaiso y revisar las obras que lo componen, la relacion entre

ellas y el criterio con el que se elabord.

2. Recorrido por el MaCA

Las veintiuna obras que componen el Museo en el circuito del cerro
Bellavista tienen como objetivo su interaccidn con el paisaje natural y urbano

de la ciudad. Si bien cada una tiene una dimension individual que responde a la

%7 Lorente, Jesus Pedro: “Museologia critica...”, p.100.

1% pgrez, Soledad: “El coleccionismo en las Universidades”. Imafronte n°15 (2000): pp. 263-
290.

'%% Garcia, Maria Isabel: “Reflexion y renovacion de los museos universitarios. Dos ejemplos de
la Universidad Complutense de Madrid”. En Asensio, Mikel: Series de investigacion
iberoamericana en museologia, Vol. 4 (2012): pp.103-111 y Alfageme, Begofia; Marin, Teresa:
“Uso formativo de los Museos Universitarios en Espana”. Revista de Teoria y Didactica de las
Ciencias Sociales, N° 11 (2006): pp. 263-286.
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trayectoria artistica de su autor, se pensoé un criterio de conjunto, que permitié
la idea de un museo.'”® Respecto a su ubicacion y la relacién entre ellas con el
paisaje, Méndez selecciond un conjunto de muros que luego se asignaron a los
artistas segun las obras que cada uno dond. Tal como evidencia el registro
fotografico previo a la intervencién, Méndez concibio el proyecto de acuerdo a
un criterio que, si bien no esta basado en un paradigma museografico, si
definié una relacién entre el conjunto de las obras al reforzar la dimensién del
recorrido. El arquitecto elaboré dos registros fotograficos antes de comenzar el
proyecto, a modo de estudios preliminares del sector y de los muros. El
primero, catalogado como A, presenta los muros a intervenir, identificando cada
uno de ellos con un numero correspondiente a un mural. El segundo, de
nombre B, no se centra en los muros sino en las distintas vistas o posibilidades
de recorrido que se le ofrece al espectador, con la unica referencia de un
numero. Esto confirma que el recorrido era un objetivo inicial de la propuesta.
De acuerdo a este circuito, el ingreso al Museo se realiza por la parte baja de la
escalera Pasteur, en la interseccion de las céntricas calles Huito y Aldunate,

situada a dos cuadras de la Plaza Victoria, tradicional corazon de Valparaiso.

. ARy :
L i)
Imagen 25: Parte del registro A. Fotografias de Francisco Méndez, 1991
Archivo DEC

70 Entrevista de la autora a Francisco Méndez, 24 de abril de 2012.
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Imagen 26: Parte del registro B. Fotografias de Francisco Méndez, 1991
En las fotografias superiores se alcanza a distinguir el estado que en 1991 tenia el
mural de Eduardo Pérez realizado en 1972 y que luego fue incorporado al MaCA
Archivo DEC

La primera obra en presentarse es la del cubano Mario Carrefio Morales (1913-
1999, Premio Nacional de Arte en 1982),"" ubicada al inicio de la escalera del
pasaje y que es visible desde el centro de la ciudad. La trayectoria artistica de
Carrefio transitd desde una figuracion influida por el Renacimiento italiano en la
década de 1940 a la pintura geométrica que practicé a mediados de siglo. En la
década de los ‘60 regres6 de manera definitiva a la figuracion, esta vez influido
por la pintura metafisica de Giorgio de Chirico, en donde destaco el valor
simbolico que le otorgaba a los objetos.'"2

Pese a que el trabajo donado al MaCA corresponderia, en términos
cronoldgicos, a su ultima etapa, en un sentido estilistico es una obra que se
acerca a su produccion de los ’'50. En un foro realizado en 1958, comento
sobre su trabajo: “es una pintura racionalista, pensada, donde todos los

elementos estan jerarquizados, no existen factores accidentales”’,'”

""" EI Premio Nacional de Arte fue reemplazado en 1992 por un conjunto de otras distinciones
definidas segun especialidad, entre ellos el Premio Nacional de Artes Plasticas. Se hara la
distincién entre ambos galardones cuando corresponda.

2 Galaz, Gaspar; lvelic, Milan: Chile, arte actual. (Valparaiso: Ediciones Universitarias de
Valparaiso, 1988), p.279.

'® Foro “A través de la pintura de Mario Carrefio”. Revista de Arte n°13/14 (1958). Citado en:
Galaz; Ivelic, Chile, arte actual, p.44.
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descripcion que podemos aplicar a este ejemplo. La eleccion de una obra
concreta para el proyecto puede tener variadas explicaciones. Pensemos en el
criterio relacionado al arte abstracto que Méndez estableci6 como hilo
conductor de la muestra, aunque se incorporaron todo tipo de obras. Esta idea
se acerca al criterio que tuvieron Eduardo Vilches y Eduardo Pérez cuando
participaron del Taller de Murales en calidad de invitados, al priorizar los
elementos geométricos por sobre los estilisticos propios, en referencia al
proyecto de Méndez. Una segunda manera de explicar la eleccién de Carrefio
esta dada por el uso del color. En toda su obra, Alberto Pérez ha considerado
que el cubano establecié una relacion entre el color y el contorno que lo limita,
“concediéndole cierta particularidad, una individualidad recortada”.'™

Los colores vibrantes en oposicién al fondo neutro del mural acentuan esta
condicion, que destaca el caracter monumental de la obra. Al respecto,
continua Pérez: “Carrefio tiende asi, a la vez, al muralismo (....) en el que los
objetos (...) se distribuyen significativa y arquitecténicamente”.'” La cita es
explicativa tanto de esta obra en cuestion como para entender por qué el artista
escogio, dentro de su diverso corpus pictorico, una pieza que se relaciona con
sus trabajos anteriores y que no correspondia a su produccion vigente al

momento de recibir la invitacion.

Imagen 28: Mario Carrefio: Mujeres y corales, 1992
Oleo sobre tela, 130 x 170 cms.
Coleccién particular
Archivo digital MNBA

' Pérez, Alberto: La soledad en dos pintores chilenos. Mario Carrefio y Ricardo Yrarrazaval.

gSantiago: Fértil Provincia), 1992, p.49.
"® Pérez, La soledad, p.49.
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Imagen 29: Mario Cgrreﬁo: Mural 1, Museo a Cielo Abierto de Valparaiso, 1991
Oleo sobre hormigén antiguo, 13.52 mts?
Archivo MDC

Francisco Méndez entregd una clave para entender la eleccién de la obra y su
ubicacion. Sefialé: “el mural de Carrefio es el primero por la integracion que
logra entre el color y el uso de elementos geométricos, es una invitacion al
recorrido”.'”® Méndez continué con la caracteristica que Pérez le dio a toda la
obra del cubano respecto de la relacion forma-color y nos da pistas sobre la
ubicaciéon del mural. Visible desde la céntrica calle Condell, los bloques de color
que componen la pieza concreta funcionan también como una propuesta de

participacion hacia el espectador, indicando el circuito a realizar.

76 Entrevista de la autora a Francisco Méndez, 24 de abril de 2012.
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Unos metros mas arriba, este continia con el segundo mural, ubicado en el
mismo muro del anterior y de autoria de Gracia Barrios Rivadeneira (n. 1927,
Premio Nacional de Artes Plasticas en 2011). La obra escapa del criterio
geométrico que veniamos reconociendo y se caracteriza por el particular estilo
de la pintora. Fue miembro del grupo Signo durante la primera mitad de la
década de los '60 (ademas compuesto por José Balmes, Alberto Pérez y
Eduardo Martinez), donde exploré las posibilidades de la pintura informalista de
influencia europea. Tal como los demas integrantes del colectivo, durante los
afnos siguientes se vio en la necesidad de entregar un contenido social que
superara el mero ejercicio informalista. En el caso de Barrios, este interés se
tradujo en el trabajo centrado con la figura humana, buscando integrar la forma
y el espacio. Acerca de su produccion, lvelic y Galaz destacaron que generaba

el velamiento de las imagenes con “la mancha, la borradura, el trazo y color”."””

Imagen 30: Gracia Barrios: La exhalacion del surco, 1990
Técnica mixta sobre tela, 200 x 320 cms
Museo Nacional de Bellas Artes

Archivo digital MNBA

" Galaz; Ivelic: Chile, arte actual, p.271.
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Imagen 31: Gracia Barrios: Mural 2, Museo a Cielo Abierto de Valparaiso, 1991
Latex sobre hormigén antiguo, 16.5 mts?
Archivo MDC

Esta referencia adquiere particular importancia en el mural del MaCA, pues la
artista quiso aprovechar el que el muro estuviese en bruto e ide6 una obra
especialmente proyectada para él, cuyo objetivo era que se mimetizara con el
soporte.178 Estableci6 una relacion con la pared en donde las tenues
transiciones de color, casi a modo de veladuras, conjugaban el espacio urbano
y la pintura. El elemento transversal de la obra de Gracia Barrios, en donde las
fronteras son desvanecidas, adquirid un nuevo matiz en el muro gracias a la
integracion entre el soporte y la obra, aspecto que ademas le entregaba una
nueva posibilidad y complejizaba el criterio inicial definido por Méndez.

El tercer mural se ubica tras una pronunciada curva en donde el paisaje cambia
y el cerro Bellavista se comienza a asomar. En un pequefio muro se ubica la

obra de Eduperto (Eduardo Pérez Tobar, n. 1937). Traslado de un original en

78 Entrevista de la autora a Paola Pascual, 16 de abril de 2012.
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grabado, el trabajo aborda la principal tematica del autor desde sus obras
tempranas de la década de los ’60: las figuras denominadas por él cayapus.
Concebidas a partir de la imagineria precolombina, suelen abordar la dualidad
(bien-mal, hombre-mujer). En este caso, Eduperto se inspir6 en las
anunciaciones de Fra Angelico para la contraposicion de las dos figuras,
particularmente en la de la derecha, que llama la atencién por su apariencia

pristina y la aureola que rodea su rostro."”

Imagen 32: Eduperto: Mural 3, Museo a Cielo Abierto de Valparaiso, 1992
Oleo sobre hormigon, 18.24 mts?
Archivo MDC

Mientras esta obra esta firmada con su pseudénimo, para la del Taller de
Murales Eduardo Pérez usd su nombre, al ser concebida de acuerdo a los
criterios que Méndez habia establecido para el curso de 1969-1973. Méndez y
Pérez acordaron que el mural de 1972 seria restaurado e incorporado al
circuito del Museo a Cielo Abierto, aprovechando su ubicacién en la parte alta
de la escalera Pasteur. El pintor utiliz6 un muro lateral para continuarla. La
abstraccion del primer periodo quedo rota por la inclusion de una estrella con
los colores nacionales que surge desde la piedra, que fue interpretada como

una alusion al fin de la dictadura®.

179
180

Entrevista de la autora a Eduardo Pérez, 26 de enero de 2016.
Entrevista de la autora a Paola Pascual 16 de abril de 2012.
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Imagen 33: Eduardo Pérez: Mural 4-5 (con detalle en mural 4), Museo a Cielo Abierto
de Valparaiso, 1970-1991
Latex sobre hormigén antiguo, 63.8 mts?
Archivo MDC

Bajo la idea de aunar los dos momentos claves en la historia del proyecto
muralista llevado a cabo por Méndez, la uniéon de los dos murales se entendi6
como una continuidad que se denomind mural 4-5. Pérez busco hacer explicita
la diferencia entre los dos periodos de la pintura. Como la obra original estaba
inspirada en el paisaje urbano y pretendia establecer una relacion con él, el
artista aprovechd que la casona ubicada en la parte alta del muro fue
restaurada y repintada. A partir de esto reemplazd los colores originales del
mural, generando una nueva interaccion entre la obra y su entorno. Mientras la
version de 1972 estaba compuesta por azul, gris y blanco, en la de 1991 el

blanco fue reemplazado por gris, el azul por rojo y el gris por blanco.
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Imagen 34: Eduardo Pérez: Mural 4-5 (con detalle en mural 5), Museo a Cielo Abierto
de Valparaiso, 1992
Latex sobre hormigén antiguo, 63.8 mts?
Archivo MDC

Al término de la escalera Pasteur, cuando conecta con el pasaje Guimera,
encontramos un patio en donde se ubican varias obras del MaCA. La primera
de ellas (mural 6) es de Matilde Pérez Cerda (1920-2014). La obra es un
traslado de una serie de grabados sin titulo que realizé la artista bajo los
criterios del arte optico que integré tempranamente a su trabajo y que no
abandond. En toda su produccion vemos la intencion de sugerir movimiento
gracias al efecto 6ptico emanado del uso del color, en donde es usual que la
dualidad generada entre el blanco y el negro contraste con otros colores,

potenciandose mutuamente.'®’

'®" Galaz; Ivelic: Chile, arte actual, p.56.
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Imagen 35: Matilde Pérez: Sin titulo, 1973
Collage sobre madera, 88 x 100 cms
Coleccién particular
Archivo MNBA

Imagen 36: Matilde Pérez: Mural 6 (aun sin la firma de la artista), Museo a Cielo
Abierto de Valparaiso, 1991
Esmalte sobre hormigén antiguo, 17.49 mts?
Archivo EPT

En el contexto del MaCA, la obra sugiere una profunda interaccion con el
espacio donde se inserta. Esto ya no es evidente para el espectador pues la

casa donde estaba originalmente el mural fue demolida y en su lugar se
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construyé un edificio, conservando el muro donde estd la obra. Como
resultado, el antiguo dinamismo de la pintura se vio muy disminuido, al perder
el vinculo con el contexto. Ademas, la disposicidon en angulo del muro y la
arquitectura original permitian conectar la vista con las obras que se presentan
luego en el recorrido, especificamente las de Eduardo Vilches y Maria Martner,

elemento que también se perdié con la nueva arquitectura.

Iﬁmagen 37: Proyecto Edificio Cielo Abierto, 2006
Archivo DEC

Imagen 38: Mural Matilde Pérez
Al fondo, mural Eduardo Vilches y bajo él, mosaicos de Maria Martner, 2000
Archivo MDC

A continuacion se encuentra el mosaico sobre el pavimento realizado por Maria
Martner Garcia (1921-2010), unica obra del MaCA que no esta sobre un muro.
La artista reinterpreté de acuerdo a su soporte habitual la indicacion de Méndez

y propuso que, ademas de trabajar con estudiantes y obreros de la regién, el
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material utilizado también fuera de la zona, obteniendo la piedra de una cantera

ubicada en Concodn, al norte de Vina del Mar.

Imagen 39:ar Martner: Pavimetos, Museo a Cielo Abierto de Valparaiso, 1992
Piedra y cemento, 18 mts?
Archivo MDC

Esta idea esta permanentemente presente en el trabajo de Martner, quien
buscaba entregarle a su obra una dimension local utilizando solamente piedras
nacionales. Las formas organicas de la obra sobre el suelo se complementan
con un muro lateral, que ofrece una continuidad al mosaico y expande el
trabajo, integrando de manera plena a la obra y su entorno, lo que ademas se
refuerza porque el mural 7 comienza justo donde termina el mosaico,

sugiriendo una continuidad entre ambos.
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Imagen 40: Maria Martner con obreros trabajando en la obra para el MaCA, 1992

Archivo DEC

Imagen 41: Detalle pavimento Maria Martner, 1992
Archivo MDC

El pintor y grabador Eduardo Vilches Prieto (n. 1932) participd de la primera
experiencia muralista a principios de los '70 con un mural ubicado en la parte
alta de la escalera Pasteur. En esa obra, el artista privilegido el lenguaje
concreto con el que Méndez pensoé el Taller. Para su participacion en el MaCA,

en tanto, Vilches acudié a su propio lenguaje pictorico.
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Imagen 42: Eduardo Vilches: Retrato VII, 1970
Serigrafia sobre papel, 74 x 64 cms
Museo Nacional de Bellas Artes
Archivo MNBA

El mural responde al reconocido estilo de Vilches, pues consiste en un analisis
de las figuras sustrayéndolas a sus estructuras mas basicas. A través de un
recorte de las siluetas gracias al contraste entre colores oscuros y vibrantes,
genera la apariencia de ser observadas a contraluz. Su interés por sugerir un
paisaje artificial aparece aqui en lo que puede interpretarse tanto como una
palmera o como una flor. Aprovechando el discurso del MaCA, Vilches quiso ir
un paso mas alla, al integrar plenamente la obra al entorno urbano. Esta idea
estaba presente en el proyecto que el grabador entregd en un primer momento,
en donde pretendid que su obra se fundiera con las caracteristicas del sector,
aprovechando dos muros altos y angostos enfrentados en el estrecho pasaje.
Sin embargo, al momento de pintar tuvo que modificarla, pues los duefios de
uno de los muros se negaron a su intervenciéon, pudiendo concretar una sola
parte del mural doble. La integracion obra-entorno se produce gracias a los

limites que enmarcan el muro donde se ubica: la fachada continua de la casa
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vecina a la izquierda, el mosaico a los pies y la proyeccion del pasaje hacia el
fondo permiten, en palabras de Méndez, realizar la intencion del artista:
“Vilches pretendia que su obra se fusione con las casas del cerro y lo logré. Su
trabajo se une con una fachada continua, siendo parte del patio comun del

pasaje”. 182

Imagen 43: Eduardo Vilches: Mural 7, Museo a Cielo Abierto de Valparaiso,1992
Latex sobre hormigén antiguo, 14.56 mts?
Archivo MDC

182 Entrevista de la autora a Francisco Méndez, 24 de abril de 2012.
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Imagen 44: Eduardo Vilches, propsta para Mural 7. Diijven acuarela sobre papel
vegetal de Eduardo Vilches pegado sobre fotografia de Francisco Méndez, 1991
Archivo DEC

Justo detras del mural de Eduardo Vilches, en un quiebre del pasaje Guimera y
sobre el muro de una escalera se ubica el trabajo de Ricardo Yrarrazaval
Larrain (n. 1931). Esta obra del pintor y ceramista fue elaborada especialmente
para el Museo,'®® pese a trabajar con un elemento constante de su produccién:
perfiles humanos sin rostros, donde destaca una linea sdlida que acentua el
caracter volumétrico de las figuras. Con el objetivo de demostrar la
deshumanizacion y la total soledad en la que esta inserto el hombre,
Yrarrazaval se permitié conjugar dos espacios: el de la despersonalizacion en
contraste con un espacio infinito, geométrico y con una escenografia apenas

sugerida.'®

183
184

Entrevista de la autora a Francisco Méndez, 24 de abril de 2012.
Yaconi, Ana Maria (editora): Ricardo Yrarrazaval, (Santiago: Editorial Foramen Acus, 2014),
p.111.
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Imagen 45: Ricardo Yrarrazaval: Sin titulo, 1996
Oleo sobre tela, 40 x 50 cms
Coleccion particular
Archivo MNBA

Imagen 46: Ricardo Yrarrazaval: Mural 8, Museo a Cielo Abierto de Valparaiso, 1992
Latex sobre cemento, 26.56 mts?
Archivo MDC
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La proximidad entre las primeras nueve obras (ocho murales y un pavimento)
se rompe llegado a este punto. El recorrido contintia por el pasaje Guimera, el
que al doblar tras el mural de Yrarrazaval, se transforma en un mirador que da
hacia el mar y la parte baja de Valparaiso. En ese trayecto no hay murales,
sino que el recorrido se ve completado por la contraposicion con el paisaje
natural y urbano. Pese a la ausencia de obras, el Museo se presenta como
una continuidad. Al final del pasaje, el recorrido llega al punto neuralgico del
cerro, donde se ubica la estacion alta del ascensor Espiritu Santo. En la parte
baja del muro de la caseta de acceso, encontramos el mural de Rodolfo Opazo
Bernales (n. 1935, Premio Nacional de Artes Plasticas en 2001), unico del

MaCA que se conecta visualmente con el mar.

Imagen 47: Rodolfo Opazo: Mural 9, Museo a Cielo Abierto de Valparaiso, 1992
Latex sobre hormigén antiguo, 14.52 mts?
Archivo MDC

Tal como Gracia Barrios y Ricardo Yrarrazaval, la obra que Opazo dond para el
MaCA se inserta dentro de su produccién que se enfoca en el ser humano. A
diferencia de los otros dos pintores que abordaron la misma tematica en los

muros del cerro Bellavista, Opazo lo hizo desde la agresividad, en una imagen
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que fue recurrente en su obra desde fines de la década de los '70."® Esta idea
se complementa con un aspecto que marcdé su produccion de 1990,
caracterizada por “imagenes ambiguas con un rastro de referencialidad”, %
definida por la presencia de la corporalidad mediante venas, corazones y
lenguas, dando origen a una etapa pictérica de gran complejidad, aspectos que

se sintetizan en su trabajo del MaCA.

Imagen 48: Rodolfo Opazo: Tentacion de San Antonio, 1994
Oleo sobre tela, 135 x 160 cms

Museo Nacional de Bellas Artes
Archivo MNBA

El lugar donde se ubica la obra de Opazo hoy esta incluido en un patio que es
completado, en una plataforma superior, con una suerte de anfiteatro que
conduce hacia la parte mas alta del cerro. Estas intervenciones fueron
realizadas en el afio 2000 en el marco de un programa de mejoramiento urbano
llevado a cabo por la Municipalidad en convenio con la Fundacién Valparaiso,
construyendo terrazas, veredas y escaleras en el sector que anteriormente
estaba constituido por una quebrada.’’ Este proyecto, tal como el de pintado
de fachadas, cambio la fisonomia del sector y la interaccion entre las obras y
su entorno. El caso mas grave fue el de mural diez, del que se taparon

alrededor de 15 centimetros de la parte mas baja para ubicar una plataforma

'8 Galaz; Ivelic, Chile, arte actual, p.281.

'8 Jvelic, Milan: “Rodolfo Opazo. Una mirada desde el abismo”. En VV.AA: Rodolfo Opazo:
pinturas. (Santiago: P & C, 1996), p.39.

87 Entrevista de la autora a Paola Pascual, 15 de noviembre de 2015.
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de acceso, aunque en 2010 se repintdé de modo tal que el corte no resultara
evidente.'®

Este mural, de autoria de Roberto Matta Echaurren (1911-2002, Premio
Nacional de Arte en 1990) responde a los criterios con los que el artista venia
trabajando desde la década de 1970, al incorporar personajes que interactuan
entre si entrelazandose.'® La obra es una reproduccion de Pablo McClure de
un original en pequefia escala, pues Matta acepté participar del MaCA pero por
entonces ya estaba radicado en Europa. Pese a su ausencia, el mural guarda
los elementos mas caracteristicos de su obra, marcada por la profunda relacién
entre la pintura y el dibujo. El artista habia experimentado desde la década de
1940 en grandes formatos, en lo que Ivelic y Galaz calificaron como una “crisis
de la pintura de caballete”, que lo llevéd a acercarse al muralismo.' La
recurrente monumentalidad de este pintor, evidente en sus trabajos de

mayores formatos, se trasladé con naturalidad al soporte del muro.

Imagen 49: Roberto Matta: El ojo del alma es una estrella roja, 1972
Técnica mixta, 195 x 255 cms
Museo Nacional de Bellas Artes
Archivo MNBA

188

oo Entrevista de la autora a Paola Pascual, 16 de abril de 2012.

Véase el catalogo Matta 100, (Santiago: Museo Nacional de Bellas Artes, 2011).
%0 Galaz; Ivelic, Chile, arte actual, p.123 y sgtes.

115



Imagen 50: Roberto Matta: Mural 10, Museo a Cielo Abierto de Valparaiso
Latex sobre piedra, 13.18 mts?
Archivo MDC

El recorrido continia en la parte alta de la terraza, justo a la salida del
ascensor, donde se ubica el mural 11, a cargo de Mario Toral Mufoz (n. 1934).
A diferencia de los trabajos que ya hemos revisado, la propuesta de Toral
escapa de los rasgos mas caracteristicos de su produccién. En un inicio, el
artista habia donado otro boceto para plasmar sobre esa pared. Cuando los
estudiantes comenzaron a trazarlo, se arrepintié sefialando que esa pintura era
inadecuada para ese muro y realiz6 un nuevo boceto, que dio origen a la obra

definitiva.'®’

¥ Entrevista de la autora a Francisco Méndez, 24 de abril de 2012.
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Imagen 51: Mario Toral: Las alas del desierto, 1989
Oleo sobre tela, 580 x 230 cms
Asociacion Chilena de Segura, Clinica del Trabajador, La Serena
Archivo MNBA
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Imagen 52: Primer boceto de Mario Toral diagramado por Francisco Méndez, 1991
Archivo DEC
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Imagen 53: Trabajos iniciales en obra de Mario Toral, luego mddificados, 1991
Archivo DEC

Imagen 54: Mario Toral:, Mural 11, Museo a Cielo Abierto de Valparaiso, 1992
Oleo sobre hormigon, 99.9 mts?
Archivo MDC
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De todos modos en esta obra afloran caracteristicas constantes de su
produccion: la desnudez femenina y las figuras que mezclan elementos
geométricos con otros organicos, atravesados por la intensidad del color,
aspectos que han servido para catalogarlo dentro del espectro surrealista.'®?
Junto a ellos, Toral aludié directamente al lugar donde se emplaza el mural
desde una doble perspectiva. La cordillera refiere a la vista del mirador ubicado
en el sector. Esto se complementa con la explicita dedicatoria a la ciudad, en
donde se lee: “para los habitantes / de las aguas / y de los cerros / de este valle
/ del paraiso”. El artista se acerco a la esencia del Taller de Murales, al ceder
respecto de sus tendencias estilisticas particulares en funcién del curso. Toral,
sin deshacerse de los rasgos mas caracteristicos de su produccion, fue capaz
de incorporar un relato que refuerza la relacion entre la pintura y el lugar, tanto
en la pintura como en la palabra.

A su costado se ubica el mural 12, ejecutado por Ramén Vergara Grez (1923-
2012). Como exponente de las corrientes concretas de la pintura abstracta, la
obra de Vergara Grez sintetiza su idea de un arte racional, tal como venia
practicando desde mediados de los '50 como miembro fundador del grupo
Rectangulo. Su produccion se caracterizd por ser una reflexién analitica sobre
las formas de elementales (sol, luna, tierra, montafias), en donde lo natural no
aparece representado, sino abstraido. La obra donada para el MaCA forma
parte de una linea investigativa que desarroll6 durante la década de 1990 y que
denominé Geometria andina, en donde establecié un dialogo entre la pureza
del criterio geométrico heredado del neoplasticismo y la especificidad local de
la cordillera de los Andes. En el mural el autor incluyd, mas pequefia y en
primer plano, la cordillera de la Costa aludiendo —tal como Toral- a la vista

desde el mirador donde ambos murales estan ubicados.

%2 De Nordenflycht; Kroeger, Artes Visuales, p.20, n.12.
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Imagen 55: Ramén Vergara Grez: Indoamericalatina, 1996
Sin informacion
Museo de Arte Contemporaneo, Montevideo
Archivo MNBA

Imagen 57: Ramon Vergara Grez: Mural 12, Museo a Cielo Abierto de Valparaiso
Oleo sobre hormigon, 44.54 mts?
Archivo MDC
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Los murales de Toral y Vergara Grez se encuentran en la parte mas alta del
Museo, conectando con el resto del cerro. Desde ahi, el MaCA comienza a
bajar, primero por calle Rudolph y luego por Ferrari. El primer mural que
encontramos al iniciar el descenso es el de Francisco Méndez Labbé (n.1922),
cuya obra es una composicidén abstracta que sigue las lineas generales de toda
su produccién pictorica y que ya habia presentado en formato mural en la
experiencia 1969-1973.

La diferencia radica en que el artista se interes6 por trabajar con las
particularidades del soporte, jugando con la textura del muro al incluirlo como
un material mas. Las vetas de color de la pintura informalista tienen continuidad
en las diferencias volumétricas de las piedras donde estan pintadas. Méndez
eligié expresamente que el muro estuviese ubicado en una pronunciada curva,
de modo tal que la visibilidad del mismo cambiara segun se avanzara,
generando una permanente transformacion de la obra. Como ejemplo, el
arquitecto conté la anécdota de un grupo de nifios que subian y bajaban la
calle buscando distintas formas en el muro pintado. Este juego infantil, de
acuerdo al artista, confirma la multiplicidad de vistas de la obra, ademas de la
vinculacion con el barrio, cumpliéndose uno de los objetivos primordiales del
MaCA."

Imagen 58: Francisco Ménd?z: MUraI 13,7Museo a Cielo ABierto de Valparaiso, 1992
Oleo sobre hormigoén, 40 mts?
Archivo MDC

193 Entrevista de la autora a Francisco Méndez, 24 de abril de 2012.
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Sobre la misma calle se ubica el mural de Roser Bru Llop (n.1923, Premio
Nacional de Artes Plasticas en 2015), artista barcelonesa radicada en Chile
desde 1939. A diferencia del resto de los murales, el de Bru se encuentra tras
una escalera, que puede hacer que pase desapercibido. Esta obra interrumpe
el ritmo del MaCA al ubicarse por sobre la vista del espectador y en un lugar de
mas dificil acceso, lo que se relaciona con la particular geografia portefa.

En el mural 14, Roser Bur abordo6 las tematicas mas recurrentes de su obra: el
cuerpo humano, particularmente la figura femenina, aqui presentada en una
triada. Esta representacion la hizo a través de su habitual mezcla de formatos,
en donde podemos ver una sintesis de pintura, dibujo y grabado, pues la
presencia del color se alterna con la firmeza de la linea que caracteriza su
trabajo grafico, evocando el grabado. A partir de esto y a la constante inclusion
de otros elementos en sus cuadros (manchas, tachaduras, textos), lvelic y
Galaz han sugerido que en su obra el soporte es siempre inestable y

cambiante,'®* aspecto que se presenta en su obra que dond para el MaCA.

v

Imagen 59: Ubicacin del mural 14, 2016
Archivo MDC

La manera en que Bru buscé establecer una vinculacion con el caracter local

del proyecto se presenta a través de los mascarones de proa pintados en la

% Galaz; Ivelic: Chile, arte actual, pp.253-254.
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parte mas alta del trabajo, los que tienen una doble referencia: a su propia
biografia, aludiendo tanto a su viaje a Chile en el Winnipeg como a la gestion
de dicho viaje por parte de Pablo Neruda, incluyendo una sutil referencia
politica. Con la presencia de estas figuras buscé manifiestar la proximidad
entre el MaCA y la casa portefia del poeta, La Sebastiana, y a su coleccion de

dichos objetos en ese lugar.

Imagen 60: Roser Bru: Mural 14, Museo a Cielo Abierto de Valparaiso, 1992
Oleo sobre hormigén, 56.25 mts?
Archivo MDC
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Imagen 61: Roser Bru: La letra con sangre entra, 1986
Oleo sobre tela, 168 x 172 cms
Museo Nacional de Bellas Artes
Archivo MNBA

En la misma calle se ubica el mural de Sergio Montecino Montalva (1916-1997,
Premio Nacional de Artes Plasticas en 1993), pintor perteneciente a la llamada
Generacion del '40. Este grupo, si bien ecléctico en cuanto sus integrantes, se
caracterizé por un interés transversal por el paisaje en donde el colorido fuese
fundamental, por lo que se le llegé a comparar con el expresionismo aleman y

el fauvismo.'®®

Fue el propio Montecino que comenzé a utilizar esa
denominacion para referirse al grupo (el critico José Antonio Romera utilizaba
la de Generacion Escuela de Bellas Artes, punto de convergencia de los
participantes). Pese a ello, el pintor desdefié del epiteto de expresionista y
fauvista y sefiald6 que se sentia mas cercano al arte postimpresionista,
particularmente al de Paul Cézanne y Vincent Van Gogh.'®® Basado en colores
puros y vibrantes, el paisaje es el centro de su produccion a partir de una libre
interpretacion de la realidad, donde el artista se dedicé a pintar, sobre todo, el
sur de Chile, donde crecio.'?’

La obra que Montecino habia donado en primera instancia para el MaCA tenia
relacion con este tipo de paisajes: tras una abundante vegetacion, en un
segundo plano aparecia un tranquilo lago y, sobre él, nubes que evocaban las

particularidades del clima surefio. Sin embargo, al igual que Toral, cuando

195 Fernandez, Antonio: “Una mirada al paisaje nacional: Generacion del ‘40”. Archivos del

Museo de Artes Visuales de la Universidad de Talca. Disponible en:
http://mavut.utalca.cl/archivos/pdf/generacion 40.pdf. Visitado: 27 de mayo de 2016.

196 Abell, Maria Carolina: “Sergio Montecino: pintor de sensaciones”. ElI Mercurio, Santiago, 03
de octubre de 1993.

97 Abell, “Sergio Montecino...”.
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conocio6 el lugar donde se emplazaria la obra y vio el trazado sobre la pared, lo
desestimo y elabord una nueva propuesta, que para €l tenia mayor sintonia con
el lugar en el que se estaba pintando. La obra definitiva conservé el azul como
color determinante, que esta vez evoca al mar, y lo instalé en conjunto a una
composicién de colores intensos que puede evocar tanto a la naturaleza como

al paisaje urbano portefio.

M
Imagen 62: Sergio Montecino: Rastrojos, 1994
Oleo sobre tela, 141 x 165 cms
Museo Nacional de Bellas Artes
Archivo MNBA

Imagen 63: Primer boceto entregado por Sergio Montecino, 1991
Archivo DEC
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Imagen 64' Serglo Montecino: Mural 15, Museo a Clelo Ablerto de'VaIparalso 1992
Oleo sobre hormigon, 59.25 mts?
Archivo MDC

En las intersecciones de la calle Rudolph y Ferrari, un poco mas abajo del
mural de Montecino, se ubican los murales 17 y 18 (José Balmes y Guillermo
Nufiez respectivamente). El mural 16 es de Nemesio Antunez Zafartu (1918-
1993) vy, tal como el de Roser Bru, se esconde en las caracteristicas callejuelas
de los cerros portefios, visible desde un descanso ubicado frente al mural de
Montecino. Para acceder a él es necesario cruzar hacia una escalera que,
ademas de conectar con este sector, llega, por un lado, hasta la parte mas baja
de la calle Ferrari (en el final del recorrido, donde se ubican los murales 19 y
20) y, por otro, al lugar donde esta el mural de Méndez (parte alta de la calle
Rudolph). Se genera asi una dinamica de avance-retroceso que instala al
espectador no solamente en los murales sino que también en la geografia de
Valparaiso, siendo esta una de las modalidades en las que se hace presente la
transformacioén del paisaje urbano y la relacion con la ciudad.

Para la elaboracion de su obra, Antunez se baso6 en la tradicional casa portena
que le sirvido de soporte, sugiriendo una continuidad entre las ventanas de la
vivienda y las que componen el mural. En ellas, incluyé la realizaciéon de

actividades cotidianas: una pareja que se abraza, una cama de la que
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sobresalen los pies, un hombre con una bicicleta y un grupo de personajes que
juegan con volantines (un tipo de cometa), que son los protagonistas de la
composicién. Este tradicional juego se instala en distintas partes de la pintura y
le entrega un dinamismo frente a la quietud de las escenas que se observan en
las ventanas. Dos de los volantines se proyectan hacia la ciudad al ser
aplicaciones metdlicas que sobresalen de la superficie del muro (el rojo del
extremo derecho del mural y el verde ubicado al centro), reforzando el caracter

cotidiano y propiamente portefio de la escena.

PR

Imagen 65: Fachada de casa donde se ubica el mural 16, 2015
Archivo MDC
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Imagen 66: Nemesio Antunez: Mural 16, Museo a Cielo Abierto de Valparaiso, 1992
Latex sobre cemento, 42.45 mts?
Archivo MDC
El pintor y grabador mezclé referentes tipicos de la vida portefia (la arquitectura
de la casa, la vida vecinal, los volantines) con aspectos muy propios de su obra
(la cama, el tango, los volantines una vez mas). Por ello, el trabajo de Antunez
ha sido calificada de intimista, gracias a lo que “adquiere un caracter narrativo
relacionado con denotaciones las propuestas por las imagenes: camas con

parejas que duermen, parejas que bailan tango, volantines”.'®®

'% Galaz; Ivelic, Chile, arte actual, p.293.
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Imagen 67: Nemesio Antunez: Tango en Valparaiso, 1988
Litografia sobre papel, 17.4 x 24.9 cms.
Museo Nacional de Bellas Artes
Archivo MNBA

Al retomar la calle Rudolph, y casi al frente del mural de Sergio Montecino, se
encuentra la obra 17 del MaCA, de autoria de José Balmes Parramoén (1927-
2016, Premio Nacional de Artes Plasticas en 1999). El artista espanol, de larga
trayectoria asociada al informalismo en el grupo Signo durante la década del
'50 y luego de manera independiente, se caracterizO por incorporar una
reflexion politica y social en su obra, a través de distintos elementos cotidianos
a los que les otorgd gran valor simbdlico. Dentro de ellos, destacé la figura del

pan, representado siempre en una marraqueta’®®

presente en una serie que
realizé a principios de la década de los '90, tras volver del exilio. De esta serie,
la mas conocida es Pan territorio (1991), en donde, jugando con la figuracion y
el informalismo, Balmes insinué la particular forma del tradicional pan chileno

poniéndolo en relacion a la bandera.

9 Es el pan de mayor consumo a nivel nacional. Llama la atencion su forma (que no aparece

en otros panes del mismo nombre en Peru y Bolivia) compuesta por dos partes pequefias y
alargadas.
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Imagen 68: José Balmes: Pan territorio, 1991
Técnica mixta y collage sobre tela, 200 x 290 cms
Coleccion del artista

Archivo MNBA

En estas representaciones, Balmes aludi6 metaféricamente tanto al trabajo
como al traslado desde su tierra natal a Chile,?® transformando este alimento
en una herramienta critica y dialégica. Segun Rodrigo Zuhiga “es el pan que
pone a disposicion de la comunidad”,*®* refiriendo asi a la dimension social de
esta propuesta pictérica. Sin embargo, este aspecto debe leerse también desde

otra perspectiva. En una entrevista de 2008, Balmes declaré:

lo simple puede alcanzar un significado: como por ejemplo el pan, porque este
también se puede convertir en una obra de mensaje... el pan territorio, el pan
humillado, el pan que la gente del norte de Chile se comia en el desierto en
tiempos de represién y que luego irrumpié en una mesa....%%

20 | ancri, Jean. “El pan segun Balmes”. En Badal, Balmes, p.279. En el mismo articulo véase
una serie de imagenes del afio 1991 referidas a la tematica del pan.

201 Zuhiga, Rodrigo: “José Balmes: la pintura como cuerpo testimonial”. Arca de Noé. Coleccion
Maestros de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Disponible en:
http://arteuchile.uchile.cl/arca_de noe/artistas/balmes/index.php. Visitado: 27 de mayo de
2016.

202 Orellana, Boris: “El ‘realismo socialista’ fue irreal y nada tuvo de socialismo”. La Vanguardia,
07 de marzo de 2009. Disponible en:
http://www.lavanguardia.com/participacion/20080307/53442835557/el-realismo-socialista-fue-
irreal-y-nada-tuvo-de-socialismo.html. Visitado: 27 de mayo de 2016.
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Imagen 69: José Balmes: Mural 17, useo a Cielo Abierto de Valparaiso, 1992
Latex sobre ladrillo y cemento, 97.80 mts?
Archivo MDC

La obra de Balmes para el MaCA se inserta dentro de este contexto por
realizarse el mismo afo que el resto de sus trabajos donde incluy6é este
alimento como por acercarse iconograficamente a ellas. Para Francisco
Méndez, Balmes eligido este motivo como “simbolo del recibimiento y acogida
que le dio Chile y su gente”®. Esta representacion adquiere otro significado si
se le interpreta en clave portefa: la tradicion ha atribuido que fue en Valparaiso
en donde se cred la marraqueta, que luego se difundié por el resto del pais,
siendo el mas popular y consumido.?* Ademas, la ciudad es el tnico lugar de
Chile en donde se le conoce por el nombre de pan batido, siendo esta
denominacion un rasgo de la identidad portefia. No podemos atribuirle una

unica lectura a la serie del pan. Asi como transita a medio camino entre la

203 Entrevista de la autora a Francisco Méndez, 26 de abril de 2012.

24 “Tradicional Marraqueta”. Magazine del Pan. Revista Venezolana de la Industria de la
Panificacion. Disponible en:
http://www.magazinedelpan.com/detalle.php?Seccion=Panes%20del%20Mundo&id=156.
Visitado: 27 de mayo de 2016.
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figuracion y el informalismo que caracteriza la obra del catalan, el pan se
presenta tanto en cuanto elemento de valor simbdlico, con un significado social
y politico, como referente a la simpleza y la cotidianeidad, tal como aparecen
estas dimensiones en la pintura de Antunez.

El recorrido del MaCA continua, en su ultimo trayecto, en las intersecciones de
las calles Ferrari y Rudolph. Frente al mural de Balmes se ubica el mural 18, de
Guillermo Nufez Henriquez (n. 1930, Premio Nacional de Artes Plasticas en
2007). Como Roser Bru, Nufiez pertenecidé al conjunto de artistas que por
influencia del grupo Signo durante las décadas del 1950 y 1960, se dedicaron a
explorar y mezclar distintas técnicas y soportes, transgrediendo las fronteras de
las distintas expresiones plasticas.’®® Desde su primer trabajo informalista
(América empieza ahora, 1963), muté a una obra que, aunque mantuvo su
cercania con la politica y la contingencia, lo acercé a la estética del arte pop
(jVencimos!, 1970), para luego explorar el arte conceptual, también desde la
Optica politica (Printuras-Exculturas, 1975). Durante su exilio, entre 1975 y
1987, el trabajo politico de Nufiez continud utilizando las artes visuales como
denuncia de la situacion del pais y la tortura que sufrié en dos ocasiones antes

de verse obligado a dejar Chile.

Imagen 70: Guillermo Nufez: América empieza ahora, 1963
Oleo sobre tela, 150 x 240 cms
Museo de Arte Contemporaneo de Santiago
Archivo MNBA

Su mural del MaCA es un recorte de un dibujo de una de sus obras

informalistas monocromas realizadas durante el exilio, presentada, en este

2% Galaz; Ivelic, Chile arte actual, p.263.
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caso, a gran escala.?’® A través del gesto violento y dindmico, este conjunto de
trabajos “intenta un doble trabajo: exorcizar un dolor e inventar un lenguaje que
supere el horror del recuerdo”.?” Podemos inferir que esta es la obra del
Museo que mas refiere a la situacién politica de inicios de los ’90, oculta tras el

lenguaje informalista elegido por Nufiez.

Imagen 71: Guillermo Nufiez: Mural 18, Museo a Cielo Abierto de VIparaiso, 1992
Latex sobre ladrillo, 47.13 mts?
Archivo MDC

Llegando al punto final del recorrido, se presenta el mural 19, realizado por
Augusto Barcia Mufioz (1926-2001), perteneciente -tal como Sergio Montecino-

a la Generacion del '40. Si bien se les ha comparado por su interés paisajista,

en el paisaje de Barcia la intensidad del color adquiere la mayor relevancia, >*®

por lo que se ha insistido en calificar su obra como expresionista.?*

208 Entrevista de la autora a Paola Pascual, 15 de noviembre de 2015.

207 Leenhardt, Jacques. “Guillermo Nufez. Lirismo y violencia”. En Guillermo Nufez. Retrato
hablado. Una retrospectiva. (Santiago: Museo de Arte Contemporaneo, 1993), p.25.

28 Rodriguez, Marcelo: “Doscientos afios de Pintura Chilena”. Trilogia. Ciencia. Tecnologia.
Sociedad, n° 22 (2010): pp.47-68.

209 Rodriguez, Marcelo: “La constante expresionista en la pintura chilena”. En Guzman,
Fernando; Cortés, Gloria; Martinez, Juan Manuel (compiladores): Arte y crisis en Iberoamérica.
Segundas Jornadas de Historia del Arte, (Santiago: Ril editores, 2004), pp.315-321.
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Imagen 72: Augusto Barcia: Parque de las termas, 1997
Oleo sobre tela, 100 x 80 cms
Pinacoteca de la Universidad de Talca
Archivo MNBA

Imagen 73: Augusto Barcia): Mural 19, Museo a Cielo Abierto de Valparaiso, 1992
Oleo sobre ladrillo, 13.32 mts?
Archivo MDC
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En esta obra, especialmente concebida para el MaCA, Barcia ofrecié un paisaje
transformado por la intensidad cromatica. Hacia el final del Museo nos
encontramos con una propuesta que diverge de las que ya hemos identificado,
instalando una ultima variable que se incorpora al circuito y que, como miembro
de la Generacion del ’40, se acerca a tendencias de los origenes de la
vanguardia, al establecer paralelos con el expresionismo y el fauvismo.

Frente al mural 19, el recorrido finaliza con el llamado mural de los estudiantes
del Instituto de Arte de la UCV. La obra fue realizada a partir de un boceto de
Francisco Méndez y formo parte del Taller de Murales de 1969-1973 y en 1991
se incorpor6 al circuito del MaCA. La autoria entregada a los estudiantes
significd reconocer su trabajo en las dos etapas del proyecto muralista, a la vez
que destacar su rol de actores centrales en el Taller de Murales y el MaCA,
agradeciéndoles su participacion. Tras el gesto de Méndez de ceder su firma a
los estudiantes se confirma el compromiso publico y participativo de la
propuesta. El ultimo mural del recorrido permite que el espectador reafirme lo
que durante las otras obras solamente aparece como intuicion: detras de la
autoria individual, existe también una dimension colectiva. Al pensar el
recorrido definitivo del MaCA, la inclusién de este trabajo como ultimo mural
generd una referencia a los dos momentos del proyecto, tal como se ided la
inclusion de la primera obra realizada por Eduardo Pérez (posteriormente mural
5). El trabajo atribuido a los estudiantes se encarga de una doble misién:
vincular el paisaje cotidiano urbano con la vista pictorica que genera la obra y
conectar un pasado-presente que evoca las circunstancias y origenes del Taller
de Murales, actualizandolo al instalarlo junto a la veintena de obras ya

revisadas.
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Imagen 74: Alumnos Instituto de Arte UCV: Mural 20, Museo a Cielo Abierto de
Valparaiso, 1969-1992
Latex sobre hormigén antiguo, 18.75 mts?
Archivo MDC
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Imagen 75: Mural de Francisco Méndez, Taller de MuFaTes, 1972
Archivo EPT

3. La propuesta de un museo a cielo abierto

El mural 20 es el simbolo mas evidente de la union entre el Taller de
Murales y el MaCA, en donde aparecen sus fundamentos plasticos,
pedagogicos y estéticos. El mural 5 de Eduardo Pérez, en cambio, vincula al
MaCA con el momento de apertura del Taller, cuando se invitd a artistas ajenos
al curso a participar con sus propias obras, prefigurando el posterior Museo a
Cielo Abierto.

Los origenes del MaCA se ubican entre fines de la década de los '60 e inicios
de los ’70, coincidiendo con las revoluciones universitarias que tanto resonaron
en la EAV y con el contexto de reformulacion de las practicas museoldgicas
que derivaron en el origen de la nueva museologia. Por lo mismo, podemos
afirmar que mas alla de la coincidencia contextual de ambos momentos hay
también una relacion en un sentido mas profundo y que nos permite afirmar

que el origen de las nuevas practicas museoldgicas y del MaCA, son los
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mismos: por una parte, la mirada critica y reflexiva frente a la cultura y, por otra,
la necesidad de que esta se relacionara en mayor medida con la comunidad.
En el caso del Museo a Cielo Abierto, estos aspectos tomaron forma en la
realizacién de un proyecto callejero concretado a través de la participacion de
estudiantes y vecinos en la elaboracion de los murales.

Es necesario reponer que el titulo de museo para el MaCA fue dado por el
propio Francisco Méndez a partir de tres factores centrales: que este fuese un
circuito donde hubiese un criterio de organizacién espacial a partir de un
recorrido previamente definido;?'° que permitiese que las obras interactuaran
entre si, con el espectador y con el entorno;?"’ y generar un valor en cuanto a
recorrido y no solamente al agrupar un conjunto las obras individualmente
consideradas, por lo que se dispusieron los carteles que evidencian el
circuito.?'? No obstante, el titulo de museo es antes que todo simbdlico, pues el
MaCA nunca ha recibido, en términos administrativos, ese tratamiento. El
Museo a Cielo Abierto, si bien responde a algunas de las caracteristicas
centrales tanto de la nueva museologia como de la museologia critica, tomo su
nombre desde la intencion poética de Francisco Méndez y no quiere decir que
haya sido pensado con una concepcion museoldgica. Asi como el MaCA no ha
tenido una consideracion en cuanto a museo por sus origenes mas bien
poéticos, tampoco la Universidad a la que pertenece se ha encargado de
entregarle un corpus administrativo para que funcione en términos
museograficos.

Esto no quita que este proyecto se haya presentado museisticamente como
una propuesta novedosa y sugerente dentro de la historia del arte chileno. Sin
plantearselo, el MaCA permitié repensar el concepto de museo al proponer uno
muy particular, que guarda, desde sus fundamentos hasta sus resultados, gran
cercania con algunas experiencias de la nueva museologia y de la museologia
critica, particularmente en su intencién de vincular los espacios abiertos, la
ciudad y la comunidad en el proyecto. Si volvemos a la estructura del museo
generado a partir de la nueva museologia, en donde los conceptos

tradicionales son reemplazados para dar paso a la férmula “museo = territorio

210
211
212

Entrevista de la autora a Paola Pascual, 10 de abril de 2012.
Entrevista de la autora a Francisco Méndez, 24 de abril de 2012.
Entrevista de la autora a Paola Pascual, 16 de abril de 2012.
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(estructura descentralizada) + patrimonio (material e inmaterial, cultural y
natural) + comunidad (desarrollo)”, podriamos senalar que el MaCA se hace
parte de esta caracterizacion: esta definido en un espacio territorial (no en un
edificio), el que, necesariamente, interactua con el entorno pues forma parte de
él; dialoga con el patrimonio porteio y se funde con él, vinculandose con la
comunidad.?™

En uno de sus estudios sobre los museos al aire libre, Jesus Lorente ha
sugerido que la diferencia entre el arte publico y un museo al aire libre esta
dado por la cantidad de informacién que recibe el visitante. Para él, criterios
esenciales en la conformacién de los museos al aire libre son las cartelas
informativas junto a cada obra, la disponibilidad de folletos o catalogos que los
espectadores puedan consultar, los paneles explicativos, la existencia de guias
o intérpretes y la existencia de actividades pedagogicas. De acuerdo al
especialista, estos elementos explicativos le entregan coherencia a la coleccion
y permiten considerar un conjunto de obras ya sea como museo 0 como arte
publico.?™ Si bien importantes en un museo, los criterios elegidos por Lorente
son estrictamente formales y no es posible aplicarlos a un museo tan particular
como el MaCA. Aunque este Museo tiene carteles a un costado de cada obra y
dos paneles informativos, cada uno con un mapa y la lista de obras, carece de
los otros dispositivos mencionados por el espafol. En el periodo en que Paola
Pascual realiz6 visitas guiadas —principalmente a colegios que lo solicitaban-
hasta el ano 2011, existia también un folleto que replicaba el mapa y la lista de
obras. Sin embargo, nunca han existido actividades pedagdgicas asociadas al
Museo, ni por parte de la PUCV ni por parte de la Municipalidad.

Creemos necesario sobrepasar la barrera formal puesta por Lorente y asociar
también la condicién museistica del MaCA a otros aspectos. El autor dejo de
lado el aspecto del recorrido, desentendiéndose de un criterio curatorial como
articulador de la coleccién, aspecto determinante del Museo. Se vincula
ademas a la existencia de relaciones entre el paisaje y las obras, otro de los
pilares de esta propuesta. Segun Lorente, “en un museo a cielo abierto tan

importante 0 mas que la interaccion con el entorno natural es la

13 Esta lectura esta pensada desde el planteamiento tedrico y originario del MaCA. No se

considera el impacto efectivo que ha tenido en el barrio ni la relacion con la comunidad durante
los veinticinco afos del Museo.
24 Lorente, Jesus: “4 Qué es un museo...”.
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contextualizacion en un entorno cultural”.?’® Si bien esta sentencia esta
pensada desde los museos de escultura al aire libre, es perfectamente
aplicable al MaCA. De este modo, y pese a que no podemos dedicar los
criterios de forma que el académico ha establecido para un museo a cielo
abierto, si podemos coincidir en este punto con él. Aunque en términos
institucionales y administrativos el Museo no ha funcionado como tal, tiene en
sus origenes dimensiones museisticas que sirven para repensar y complejizar
el concepto. Ademas, tienen la potencialidad de ser activadas en cualquier
momento si las instituciones a cargo de su gestion asi lo decidieran. De hecho,
el Museo a Cielo Abierto conserva una enorme actualidad al tener una visién
cercana a las mas renovadoras visiones de la nueva museologia, la
museologia critica y los museos al aire libre. Incluso, se podria considerar
cercana a la perspectiva de antimuseo caracterizada por la “apropiacion de
edificios histdricos abandonados por parte de artistas y musedlogos como
signo de transgresion y critica contra el museo como espacio
institucionalizado”.?'®

Respecto al apelativo de abierto en el nombre del MaCA, debemos considerar
que los conceptos de museos al aire libre y museos a cielo abierto han sido
entendidos muchas veces como sindnimos.?'” Francisco Méndez ha destacado
que el titulo de abierto se debe unicamente al espacio que alberga a los
murales,?'® en consideracién del circuito construido en base de un criterio de
organizacion espacial de las obras. Podemos interpretar también el titulo del
Museo a Cielo Abierto desde al menos otras dos perspectivas. En primer lugar,
en dialogo con las estrategias de los museos al aire libre (Open Air Museum)
que se estaban desarrollando en Europa desde fines de siglo XIX y que
cobraron especial importancia post mayo de 68. Segundo, la dimension poética
de lo abierto segun la EAV, donde esta palabra tenia una particular carga

simbdlica. En la Ciudad Abierta, por ejemplo, el espacio fue abierto por la

215 | orente, JesUs: “; Qué es un museo...”, p.78.

216 Layuno, Maria Angeles: “El museo més all4 de sus limites. Proceso de musealizacién en el
marco urbano vy territorial”. Oppidum n°3, (2007): pp.133-164. Véase ademas Lorente, Jesus
(ed.): Museologia critica y arte contemporaneo. (Zaragoza: Prensas Universitarias de
Zaragoza, 2003).

27| orente, Jesus: “¢ Qué es un museo...”, p.78.

18 Entrevista de la autora a Francisco Méndez, 22 de marzo de 2016.
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poesia antes que por la arquitectura.?'® Si bien esta idea no esta en el MaCA,
iluminados por este caso encontramos otros dos sentidos referido a lo abierto.
Uno es el hecho de que esta esta permanentemente abierta a todos, lo que
también aparece en el MaCA, pues al ubicarse en un barrio residencial no hay
ningun limite entre el museo y la comunidad. De hecho, Lorente considero que
un museo a cielo abierto deberia estar permanente abierto a todos, sin
considerar limites ni horarios.?”® Otro es la dimension de apertura hacia su
propio destino. En el MaCA, esto se puede interpretar porque en un primer
momento no hubo interés por la mantencién de las obras. Al respecto, Méndez
explico: “estas obras nacen desde un espiritu del corazéon. Cuando se pierde
esto, viene la debacle y la indiferencia”.??" Frente a la mala mantencion del
Museo en los ultimos afios, Méndez ha explicitado su voluntad de que es mejor
dejarlos desaparecer de “muerte natural’,??* antes que insistir en la
restauracion si el vinculo arte-ciudadania esta ya roto.

Si bien estas dimensiones del desprendimiento pueden explicar también el
deplorable estado actual de los murales, debemos encontrar su origen poético
en la nocion de apertura que penso la EAV. Su idea de lo abierto se traspasé al
pensamiento de Méndez y, desde ahi, al MaCA: la idea de ofrecer un regalo
poético a la ciudad y sus habitantes y —en un primer momento- de no
preocuparse por el porvenir de las obras, renovaron y validaron la nocion de lo
abierto, pero aqui incorporado desde una perspectiva museistica, al entregarle
un recorrido e interaccion entre las obras. Aparece también, tal como en la
Ciudad Abierta, la ausencia de un criterio mercantilista de la obra de arte: son
obras que conviven con el vecindario y se ubican en su entorno, sin pertenecer

a nadie.

219 Supra, p. 41.

20| orente, JesUs: “,Qué es un museo...”, p.75.

22! Entrevista de la autora a Francisco Méndez, 26 de abril de 2012.
222 Entrevista de la autora a Paola Pascual, 15 de noviembre de 2016.
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CAPITULO TRES

La experiencia curatorial en el Museo a Cielo Abierto

1. La nocién de curaduria

A diferencia de la museologia, cuyos planteamientos tedricos han sido
sistematizados y discutidos, los estudios sobre la curaduria carecen de un
orden claro.?®® Hans Ulrich Orbist, uno de los mas relevantes curadores de la
actualidad y de los pocos que han teorizado al respecto, ha sefialado que la
aparicion del curador en la historia no se encuentra definida.?** De todos
modos, podemos ubicar sus primeros antecedentes entre fines de la década de
1960 e inicios de la de 1970, cuando se explicitaron sus funciones y se
incorporé esta nueva figura que va mas alla de la critica, instalandose como un
elemento central en el campo artistico. En ese momento, las practicas artisticas
vigentes derivadas del arte conceptual (performance, happenings, land art,
acciones de arte, body art, entre otras) generaron la necesidad de una mayor
intervencién por parte de un agente que facilitara la relaciéon entre la obra y el
pt]blico.225 A diferencia de los estudios museolégicos y museograficos, que se
desarrollaron de la mano de distintas disciplinas, desde sus origenes la
curaduria ha estado vinculada a las practicas artisticas, sobre todo las
contemporaneas. Sin embargo, pronto se conectd a la aparicion y
consolidacion de la nueva museologia y posteriormente a la museologia critica,
por la consonancia entre estas estrategias y los objetivos propios de la
disciplina curatorial.

Dentro del escenario en el que se origind, particularmente relevantes fueron los
afos entre 1968 (en el contexto de la revolucién cultural) y 1972 (en el marco
de la documenta 5).?®® Para la historiadora Claire Bishop, en ese lapso se

genero el ascenso y consolidacion del curador independiente, figura gravitante

2 Utilizaremos el término curaduria, propio de contextos anglosajones y latinoamericanos, y

no el de comisariado (comun en Espafa y Francia). Los entenderemos como sinénimos y no
consideramos que haya una distincion conceptual entre ambos, mas alla de las
diferenciaciones geograficas. Al respecto, véase Sanchez, Ana Maria: “El término curaduria y
la accion curatorial en arte, un breve repaso”. Revista CPC N°18 (2014 — 2015), pp.106-116.

224 Orbist, Hans Ulrich: Brief History of Curating. (Zurich, JRP Ringier & Les Presses du Reel,
2008), p.5.

%5 sanchez, “El término curaduria...”.

%% Desde un primer momento el nombre documenta ha sido escrito en minuscula. La d se ha
transformado en el simbolo que sintetiza el encuentro.
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del arte posterior. Fue en ese marco que el curador suizo Harald Szeemann se
convirtio en el primero no vinculado a instituciones museisticas. En este
periodo se establecieron criterios esenciales para la practica curatorial
contemporanea que llevaron a sefalar que fue aqui donde se generd la
exposicidon en cuanto instalacién, prefigurando las posteriores instalaciones
artisticas.?*’ De todos modos, debemos nuevamente reconocer en el periodo
que va desde 1968 hasta los primeros afios de la década de 1970 un momento
renovador que generd transformaciones esenciales para las practicas artisticas
que estamos trabajando. Todos estos aspectos llevaron a cambios que se
manifestaron tanto en los mecanismos de exhibicion como en la nocion de
curaduria, gestandose las bases de este concepto. Para poder definir sus
principales caracteristicas y funciones, debemos reconocer la presencia clave
de cuatro actores cuyo trabajo fue determinante para el desarrollo de la
disciplina: los curadores Pontus Hultén, Harald Szeemann y Walter Hopps y el

artista Marcel Broodthaers.

1.1 Referentes de la curaduria contemporanea

El historiador del arte sueco Pontus Hultén (1924-2006) comenzo su trabajo
como curador de arte del siglo XX en su pais natal durante la década de 1950.
En él se encontraban algunos aspectos esenciales nueva museologia, por
ejemplo, en la utilizacién de espacios no tradicionales para exhibiciones. Su
trabajo alcanz6 notoriedad internacional como parte del equipo que cred el
Centro Nacional de Arte y Cultura Georges Pompidou de Paris entre 1971 y
1977, en donde se manifestaron en plena madurez sus principales
concepciones en torno a la curaduria. Hultén entendié el espacio museal como
un lugar abierto y elastico,?® punto de convergencia de diversas miradas y
disciplinas. Al proponer un caracter esencialmente transdisciplinario, relego la
tradicional perspectiva historico-lineal vigente entonces en las exposiciones de
arte. Parte importante de ellas fueron ciclos de cine, conferencias, debates y

conciertos,?”® las que no eran entendidas como actividades de extensién, sino

27 Bishop, Claire: “;Qué es un curador? El ascenso (;y caida?) del curador auteur’. Denken

Pensée Thought, Servicio Informativo Bimensual de Pensamiento Cultural Europeo del Centro
Tedrico-Cultural Criterios, N° 7 (2011): pp.105-119.

2 Orbist, Brief History of Curating, p.41.

2 Orbist, Brief History of Curating, p.41.
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integrantes de las muestras, justificando su propuesta del Pompidou como un
espacio abierto.

Contemporaneo a Hultén, el historiador, artista y curador suizo Harald
Szeemann (1933-2005) se instalé como una figura innovadora desde inicios de
la década de 1960 con su trabajo en la Kunsthalle de Berna, consolidado en
1969 con la emblematica exposicion When Attitudes Become Form (“Cuando
las actitudes devienen formas”). El titulo estaba dado pues los sesenta y nueve
artistas participantes trabajaron directamente en la Kunsthalle, convirtiendo el
tradicional lugar de exhibicion en un taller. Esto gener6 que la muestra se
transformara en una instalacion siempre cambiante y dinamica, que buscaba
evidenciar el proceso y el gesto a través del cual se generaba la obra de arte,
proponiendo la vida como obra de arte.?®° El planteamiento, muy cercano a las
ideas de Joseph Beuys (quien participé de la muestra con la creacién de una
escultura), manifestaba la obra y al museo como elementos en constante
transformacion, inestables, procesuales y liberados del objeto. Si bien la
vanguardia ya habia situado al gesto del artista como parte esencial de la obra
(los readymade de Marcel Duchamp o el action paiting de Jackson Pollock), la
novedad esta vez residio en que fue el curador quien buscé visibilizar el
proceso, procurando que el espectador se conectara con la creacion artistica.
Por este inédito interés en la gestualidad, nunca antes surgido desde un agente
que no fuera el artista, podemos considerar esta exposicibn como una
coyuntura clave que repercutié en la historia del arte y la museologia. En 1970
Szeemann formé la Agentur fiir Geistige Gastarbeit (traducida como Agencia
para el trabajo espiritual, Agencia para el trabajo espiritual en el extranjero o
Agencia espiritual para trabajadores invitados). El suizo definié el quehacer de
su Agencia como un trabajo espiritual que tenia como objetivo ultimo la
formacién de un “Museo de las obsesiones”**' entendido este como un

proceso mental, imposible de concretar, y que se basaba tanto en la memoria

230 Orbist, Hans Ulrich: “When Attitudes Become Form de Harald Szeemann”. En El Cultural, 16
de septiembre de 2009. Disponible en: http://www.elcultural.com/revista/arte/\WWhen-Attitudes-
Become-Form-de-Harald-Szeemann/26005. Visitado: 20 de noviembre de 2015.

#1 Birnbaum, Daniel: “When Attitude Becomes Form”. Artforum International, 2005. En Mutual
Art. Disponible en: http://www.mutualart.com/OpenArticle/WHEN-ATTITUDE-BECOMES-
FORM/D43AD4105E0FF919. Visitado: 03 de junio de 2016.
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de cada persona como en todos los objetos presentes a lo largo de su vida.?*?
Aunque pareciera tener una semejanza con la propuesta desarrollada por
Malraux en la posguerra, la intencion del curador era superar el modelo que
luego se consolidé con el Pompidou, en donde la exposicion se centraba en las
obras en cuanto objetos. Por el contrario, Szeemann propuso un trabajo que el
espectador evidenciara las ideas y los conceptos mas que las obras, invitando
a descubrir una dimension no visible en los elementos exhibidos y que
unicamente podian manifestarse a través del comisariado. Mientras Hultén
aporté desde la oficialidad museistica, Szeemann se alejo de ella y se instalo
desde una vision mas cuestionadora, que dio notoriedad a la autonomia del
trabajo curatorial y a la capacidad del curador para instalar y proponer nuevas
lecturas respecto a la obra, entregando una mirada menos institucionalizada.

Similar rumbo es el que encontramos en el galerista estadounidense Walter
Hopps (1933-2005). Con apenas 24 anos, en 1957 abrié Ferus, su propia
galeria en Los Angeles, con la que se hizo conocido en el circuito. Poco
después estuvo encargado de curar la primera retrospectiva norteamericana de
Marcel Duchamp (1963) y las exposiciones de otros vanguardistas como Karl
Schwitters y Max Ernst. Junto con trabajar con nombres ya consagrados,
aposto también por los entonces jovenes Andy Warhol, Robert Rauschenberg,
Yves Klein y John Chamberlain. Ademas, organiz6 los pabellones que
representaron a su pais en las bienales de S&o Paulo (1965) y Venecia (1972).
Lo que mas se destacd de su trayectoria fue la exposicién 36 hours (1978) en
el Museo de Arte Temporario de Washington. EI Museo, abierto durante treinta
y seis horas seguidas, exhibié todas las obras que llegaron. Al recibir mas de
cuatrocientos trabajos, estuvo a cargo del curador la adaptacion constante del
espacio durante el tiempo que durd la muestra. A Hopps le interesaba trabajar
de un modo radical, considerando aspectos interculturales y multitemporales,
centrandose en la accion y en el cambio permanente.?*®* Con esta propuesta el
norteamericano se acerco a los parametros ya referidos de Hultén y de

Szeemann, conformando un grupo, si bien heterogéneo en su experiencia, con

232 prada, Juan Martin: La apropiacion posmoderna. Arte, practica apropiacionista y Teoria de

la Posmodernidad (Madrid: Fundamentos, 2001), p.169, n.67.
23 Obrist, Hans-Ulrich: “Walter Hopps hopps hopps (art curator)”. Artforum International, febrero
1996.
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criterios similares que orientaron la curaduria contemporanea y que se
desarrollaron en sintonia.

El ultimo de los referentes trasciende la disciplina curatorial y manifiesta los
vinculos que se pueden hacer entre arte contemporaneo y curaduria. El artista
visual, poeta y cineasta belga Marcel Broodthaers (1924-1976) analiz6 vy
cuestiono el rol y funciéon del museo como institucion. En el proyecto-instalaciéon
Musée d’Art Moderne, Département des Aigles (“Museo de Arte Moderno,
Departamento de Aguilas”), comenzado en 1968 en su propia residencia de
Bruselas y terminado en 1972 en el contexto de la documenta 5 de Szeemann,
el belga presentdé en doce categorias cientos de obras y objetos (textos,
fotografias, pinturas, esculturas, grabados, postales) que tenian como unico
hilo conductor la figura del aguila. Agrupadas bajo criterios inespecificos e
imprecisos, Broodthaers busco cuestionar la capacidad clasificatoria del museo
y la mercantilizacion del arte. A través de versiones anuales entre el ‘68 y el
‘72, el proyecto se fue complejizando y adquiriendo nuevos matices, siempre
con la figura del aguila de manera omnipresente. La permanencia de esta ave
nos puede hacer pensar en un guifio al Atlas Mnemosyne de Aby Warburg
(1866-1929), enorme proyecto que pretendia generar un relato unicamente
visual. Aunque en Broodthaers el objetivo era otro, se acercé a la propuesta del
historiador al intentar establecer un relato visual que se fuera complejizando a
través del tiempo. El belga inaugur6 en la documenta 5 la ultima etapa de su
propuesta. “El Aguila del Oligoceno al presente” estaba constituida por mas de
trescientos objetos en préstamo de diversos museos y colecciones. A
diferencia de los otros momentos de este trabajo, al lado de cada pieza habia
un pequeno cartel que decia “esto no es una obra de arte”. La referencia
estaba tomada de la famosa premisa “esto no es una pipa” de la obra
surrealista La traicion de las imagenes de René Magritte (1929). También
podria ser interpretada porque muchos de estos elementos eran objetos
museoldgicos pero no artisticos. Era ademas un guifio al texto de Michel
Foucault Esto no es wuna pipa (1968), recurrentemente citado por
Broodthaers®** para -de manera cercana a las estrategias dadaistas y

surrealistas- cuestionar la nocion de obra de arte. Tras la inauguracién de esta

234 Bishop, “¢Qué es un curador?...”, pp.105-119.

146



seccion, el artista lanzé un texto en el que sefalaba el fin del proyecto —
mientras continuaba exhibiéndose- pues la documenta 5 lo institucionalizaba, lo
que significé una radicalizacion de su critica hacia la actividad museal y
artistica.

El ejercicio realizado por Broodthaers cuestiond los parametros del museo tal
como, por ejemplo, lo habia trabajado Hultén. Ademas, desafio las categorias
de la documenta de Szeemann, y el trabajo dinamico y cambiante sugerido por
Hopps. A la vez que se desenmarcaba de estos referentes, el belga reconocia
en la actividad curatorial una dimension autoral. Por la complejidad de su
propuesta y los problemas que abordd, puede resultar dificil comprender como
este trabajo, elaborado con una intencién artistica, deba también entenderse
desde una perspectiva curatorial. De hecho, el considerar su obra como un
momento clave en la historia del comisariado puede instalar confusiones
respecto de los limites entre el trabajo del curador y el del artista, problema que
continuaremos abordando en este capitulo. La obra de Broodthaers propuso un
ejercicio que instalé con claridad la necesidad de un curador. El mismo, en un
sentido amplio y no académico del término, se asumié como tal.?° Sin
embargo, pese al titulo del proyecto, no podemos considerar esta propuesta
como museistica, pues en cuanto obra de arte tuvo una perspectiva critica y
subversiva hacia la institucion. Desde su gesto irénico y rebelde, Broodthaers
reconocio la existencia de la curaduria y de las estrategias museograficas al
incluir en su proyecto-instalacion algunos de los codigos propios del museo y
de la actividad curatorial: paneles y anaqueles para exhibir las obras; presencia
de un recorrido; inclusion de carteles; vinculos entre las obras; un hilo
conductor para aunar la muestra.

Pensando en las estrategias contemporaneas, este ejemplo es ilustrativo para
reflexionar sobre las fronteras entre las practicas artisticas y las curatoriales. Al
respecto, para el filésofo Boris Groys, el limite entre el artista y el curador ya no
existe: el curador es un artista y el artista es un curador.?®® Conforme a su

postura, los trabajos de ambos especialistas se encuentran tan entremezclados

#35 Molina, Juan Antonio: “La curaduria como (in)disciplina”. Antropologia, N° 89. Imagen y
mirada multidisciplinaria (2011): pp.124-131.

2 Boris Groys, “Multiple Authorship”. En Vanderlinden, Barbara; Filipovic, Elena (editoras): The
Manifesta Decade: Debates on Contemporary Exhibitions and Biennials (Cambridge: MIT
Press, 2006), pp. 93-99.

147



que es imposible separarlos, sobre todo teniendo en cuenta casos como los de
Broodthaers, donde las distintas estrategias de la instalacion artistica generan
una confusion de los limites. Bishop ha reaccionado a este asunto sefialando
que es necesario diferenciar la autoria curatorial y la autoria artistica,*” no
pudiendo mezclarse pues tienen distintos objetivos. Resulta evidente, sobre
todo en ejemplos como los que hemos revisado (incluso desentendiéndose del
de Broodthaers), que la curaduria tiene también un sello propio. Sin embargo,
no hay ningun elemento que nos permita reconocer que esta dimension autoral

debe ser considerada también como artistica.

1.2Rol y funcion del curador

A grandes rasgos, el rol del curador puede ser entendido como la
elaboracion de una propuesta hipotética y narrativa a través de un proceso
investigativo, que se manifiesta en una exposicidn, ya sea temporal o
permanente.?*® Esto significa que el curador debe ser capaz de, a la luz de la
teoria, dar cuenta de lo exhibido a un publico (tanto genérico como
especializado) y de proponer lecturas de las obras que componen la muestra.
Esto implica un dominio tanto de los aspectos técnicos (planificacion, montaje,

disposicion espacial) como de los tedricos (conceptos y discursos):

El comisario, para articular su narracion, usa un vocabulario compuesto por
términos (obras de arte) que le son ajenos, que combina y recombina para
ofrecerles una nueva lectura y vivificacién; narracion que difunde sobre un
soporte delimitado (la exposicidon), con la intencion de reflexionar sobre las
vicisitudes del medio.**

Convengamos, por lo tanto, que la tarea esencial del curador es establecer una
narracion en el espacio que tiene como objetivo proponer una lectura de las
obras que componen la exposicidn. Aqui ya queda en evidencia la principal
diferencia entre la autoria curatorial y la autoria artistica. En When Attitudes
Become Form, por ejemplo, Szeemann propuso a modo de hipétesis narrativa

el gesto como generador de la obra artistica, lo que implicé que los artistas

237
238
239

Bishop, “¢Qué es un curador?...”, pp.105-119.

Sanchez, “El término curaduria...”, p.112.

De la Torre, Ivan: “El proceso curatorial como obra de arte; el comisario como artista.
Aproximaciones al debate y a la critica en torno a las debilidades, problematicas y capacidad
de transformacién de la accion curatorial y el proyecto expositivo en la actualidad”. Revista
Historia Auténoma N°4 (2014): pp.157-172.
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estuvieran presentes en el museo trabajando. Esto no significo una
desaparicion del autor o un predominio de la figura del curador por sobre la del
artista, sino su consagracion. En esta exposicion el artista se volvié un actor
visible, reconocible para el publico, que transparenté y evidencié su proceso
creativo, pudiendo ser identificado e individualizado. Lo que cambié no fue la
obra, sino el museo en si, que en este caso se transformd6 en un taller y fue
trabajo del curador mostrarlo asi. Para lograrlo no cred ni transformé la obra,
tareas que siguieron estando a cargo de los artistas. Este ejemplo nos permite
evidenciar las distinciones entre las acciones artisticas y las curatoriales y
comprender e identificar las caracteristicas del trabajo del curador. Coincidimos
con Bishop respecto de la diferenciacion entre autoria curatorial y autoria
artistica. A nuestro juicio no convergen, sino que se potencian, tal como
demuestra este ejemplo, donde ambos estan delimitados y coordinados.

La vision autoral del curador debe ser complementada con una dimension
critica, en donde quede se manifieste la presencia y trabajo de este
intermediario entre las obras y el publico, modelo opuesto al cubo blanco. Brian
O’Doherty sefalé que no existe la “curaduria cero” como la denominé Boris
Groys.?*® Asi como la idea de cubo blanco esta obsoleta y se asume que
cualquier espacio expositivo carga con una serie de caracteristicas que influyen
en la contemplacion de la obra, para O’Doherty la curaduria es siempre un

' con foco en las

trabajo imaginativo que necesariamente debe ser critico,?*
multiples posibilidades interpretativas. Es ahi donde el curador, gracias a sus
conocimientos tedricos, puede idear estrategias de exhibicion imaginativas que
superen los lineamientos tradicionales. En este sentido, para el historiador
Terry Smith, la curaduria debe ser una reflexion en donde la temporalizaciéon no
es lo fundamental, sino solo un rasgo.?*> Un ejemplo claro respecto de la
dimensién imaginativa y que no considere la temporalizacion como el elemento
fundamental es el caso de la Tate Modern, en donde la coleccion fue dividida
en torno a ejes tematicos. llustrativo al priorizar la coleccion sin utilizar una

disposicion cronoldgica y lineal de las obras, es un caso actualmente vigente

20 Boris Groys: “El curador como iconoclasta”. Denken Pensée Thought Mysl, Criterios, n°2

(2011): pp.23-34.
O’Doherty, Dentro del cubo blanco.

2 Smith, Terry: Thinking Contemporary Curating. (Nueva York: Independent Curators

International), 2012.
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tanto de la museologia critica como de la curatoria autoral, siendo muy deudora
del caracter multitemporal definido por Hopps.

Un ejemplo reciente en el arte chileno de la superacion del criterio cronoldgico
lineal es el trabajo que desde 2015 esta realizando el Museo Nacional de
Bellas Artes con su coleccion permanente. Asumiendo que esta nunca se
exhibe por completo, se pensd exponer temporariamente parte de ella a través
de un criterio rotativo. En marzo de 2015 se inauguré la muestra Arte en Chile:
3 miradas, en donde tres curadores nacionales ofrecieron distintas
interpretaciones de parte de ella. Juan Manuel Martinez elabor6 la muestra E/
poder de la imagen, donde se planted una reflexion sobre cémo, en distintos
momentos de la historia nacional, la imagen ha estado al servicio del poder.
Alberto Madrid propuso (Re) presentacion del libro, en donde sugiri6 una
trayectoria del libro y la lectura desde una serie de obras que abordan la
relacion imagen-palabra. Por ultimo, la seleccion de Patricio Zarate en Los
cuerpos de la imagen analizé la violencia y el dolor corporal, particularmente en
sujetos ignorados histéricamente. Esta reformulacion de la coleccion fue
enriquecida concibiéndose como una muestra en constante transformacién. Se
invito a otros curadores que tenian libertad para intervenir, criticar o
complementar las tres propuestas a través de encuentros abiertos en donde se
discutia la exhibicion.?*

Esta muestra fue concluida en septiembre de 2015 para ser reemplazada, en
enero de 2016, por (En)clave masculino, a cargo de la curadora del Museo
Gloria Cortés. El nuevo criterio curatorial estaba construido desde una
perspectiva cuestionadora de los modelos de género, que buscéd reflexionar
sobre las figuras masculinas predominantes en la historia y en el arte a través
de dos ejes, que son también las partes de la exposicion. Las secciones
Identidades masculinas, explora topicos masculinos (desde autorretratos de
personajes claves de la historia del arte nacional hasta tematicas
homoerdticas) y Poder y sumisién, que aborda el cuerpo femenino y la

violencia corporal.?*

#3 Arte en Chile: 3 miradas. Disponible en: http:/www.mnba.cl/617/w3-article-35289.html.
Visitado: 03 de junio de 2016.

244 (En)clave masculino: coleccion MNBA. Disponible en: http://www.mnba.cl/617/w3-article-
55806.html. Visitado: 03 de junio de 2016.
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Tal como en Arte en Chile: 3 miradas, se espera que esta muestra esté
exhibida durante un poco mas de un ano, para en 2017 proponer una nueva
lectura de la coleccidon permanente en base a otros ejes estructuradores.
Gracias a esto el Museo se ha permitido repensar su propia coleccién y la
historia del arte chileno, evidenciando dialogos entre obras desde sus temas y
no desde sus cronologias. A la vez, ha sugerido puntos de contacto entre
piezas clasicas de su acervo con otras nunca antes exhibidas y nuevas
adquisiciones. En este ejemplo se propuso establecer lecturas del museo y su
coleccion que vayan mas alla de lo artistico, incluyendo temas como
reflexiones en torno al género y a la violencia.

Boris Groys se refirié al comisario como un iconoclasta en la medida en que su
trabajo desacraliza las obras (es concepto del autor). El objetivo esencial de la
curaduria es la contextualizacion de las obras (tarea que el filosofo definid
como iconofilia), pero al hacerlo termina interviniéndolas involuntariamente.
Para Groys, incluso el modelo del White cube interviene la imagen siendo, de
acuerdo a su argumentacién, la narracidon expositiva siempre un acto
iconoclasta.?*® Consideramos que la lectura del filésofo aleman es cerrada en
la medida en que no consideré que el curador, de hecho, busca siempre y
explicitamente intervenir la imagen al realizar una propuesta sobre ella, como
acabamos de ver en los ejemplos del Museo Nacional de Bellas Artes de Chile.
Toda curaduria, incluso la que carece de una dimension critica o autoral -la que
se atiene al modelo White cube- es siempre una propuesta narrativa, lo que
necesariamente opera sobre la obra. Generar modos de acercarse y
comprender la imagen es también intervenirla, otorgandole una nueva
dimension al trabajo del artista. Como sintesis, podemos citar las acciones que
determinan el trabajo curatorial definidas por José Roca: seleccionar (las
obras); negociar (construir acuerdos sobre como exhibir); mediar (entre él o los
artistas y el publico); relacionar (las obras con otros elementos) y escenificar
(montar la exposicién).?*®

Al surgir de la mano del arte contemporaneo, su desarrollo ha estado vinculado

a él y se han potenciado mutuamente. Por ejemplo, en obras que manifiestan

245

pi Boris Groys: “El curador...”, p.27.

Roca, José: “Notas sobre la curaduria autoral”. En Museologia, curaduria, gestion y
museografia. Manual de produccién y montaje para las artes visuales. (Bogota: Ministerio de
Cultura, 2012), pp.30-36.
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una particular relacion artista-publico, como las instalaciones, site specific y
happenings.247 La curaduria contemporanea tiene un doble origen: en sintonia
a las practicas vigentes desde la segunda mitad de la década de 1960, como
estas que buscaron cuestionar los espacios expositivos, y también asociada a
la revoluciéon que gatillé la nueva museologia. Ya a inicios de la década de
1970 la curaduria ocupaba un rol importante en el lugar de exhibicién, como
por ejemplo en la documenta de 1972 dirigida por Harald Szeemann. Estos dos
puntos de partida comparten el instalar un debate sobre el espacio expositivo
tradicional, contexto que obligé a la curaduria a sacar el arte del museo,?*®
ampliando y superando los sitios y proponiendo nuevas estrategias expositivas,
lo que permitié particularizar la muestra.

De acuerdo a la critica de arte y curadora Geeta Kapur, las bienales de la
década de 1990 permitieron sacar el arte de su centro en un doble sentido.
Primero, el museo dejo de ser el lugar mas relevante para la creacion
curatorial. El segundo sentido tiene una proyeccién aun mayor: el centro del
arte occidental desaparecid para dar paso a una estructura dinamica y
cambiante, donde lugares anteriormente considerados como periféricos

249 idea se enmarca en la amplia discusion que

pasaron a ser nuevos centros,
durante los ultimos afios se ha enfocado en los conceptos de arte global y de
sistema internacional.?*® La novedad en Kapur es que fue capaz de identificar
las especificaciones del rol del curador en este escenario. Para ella, esta
situacion permitio desarrollar mayor capacidad critica al curador, al poder
establecer relaciones entre las obras y su contexto. A la vez, posibilitd generar
nuevas maneras de comprensiéon y acercamiento a la obra, sugiriendo que en
este contexto el curador se habia transformado también en un critico cultural.?’
Para profundizar en esta idea volvamos a When Afttitudes Become Form, la
exposicion curada por Szeemann en Berna. Sin salir del tradicional espacio del
museo (en este caso una Kunsthalle), fue mas alla de este al entenderlo como

un espacio abierto, permeable e interactivo. Estas caracteristicas deben ser

7 Smith, Thinking Contemporary Curating.

28 Fowle, Kate: “Who Cares? Understanding the Role of the Curator Today”. En Rand, Steven;
Kouris, Heather: Cautionary Tales: Critical Curating. (Nueva York: Apexart, 2007) pp. 26-35.

%9 Kapur, Geeta: “Curating: In the Public Sphere”. En Rand; Kouris: Cautionary Tales, pp. 56-
68.
%0 Un texto fundamental en esta discusion es el de Andrea Giunta: ¢Cuando empieza el arte
contemporaneo? (Buenos Aires, ArteBA, 2014).

1 Kapur, “Curating...”, pp. 56-68.
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tenidas en cuenta por el comisiario al momento de realizar su propuesta,
haciéndose cargo del espacio fisico y simbdlico. Se transforma asi en un
contextualizador del espacio.?*® Esta idea —a la que ya aludia Groys- significa
situar histérica y territorialmente la muestra:?*® su trabajo es siempre relacional:
junto a la hipdtesis narrativa que articula su planteo, y para argumentarla,
explicita un conjunto de relaciones entre los actores (artistas, espectadores,
obras, museo, territorio). Estas vinculaciones tienen por objetivo hacer un
trabajo de contextualizacion a fin de generar una mejor comprension de la obra.
Las multiples formas de arte publico y arte participativo desarrolladas desde la
década de 1960 en adelante se caracterizan por ser un proceso en donde lo
central es un conjunto de relaciones, principalmente entre el artista, la obra y
los espectadores. El objeto o producto artistico no siempre esta presente y, en
caso de existir, tiene un rol secundario. Como curar, entonces, los procesos
propios del arte publico y del arte participativo? Recientemente la historiadora
Louise Purbrick ha senalado que las preguntas con las que debe trabajar el
curador son siempre las mismas, independientemente del contexto en donde
se ubique la obra o si es arte objetual o no. Las interrogantes que ella

establecié como claves son:

¢ Como se pueden ordenar las cosas? ;Cuales son los efectos de un orden
determinado? Y, particularmente, qué pasa cuando imagenes u objetos son
ubicados yuxtapuestos con cercana proximidad? ;Qué se revela acerca de
ellos o impone sobre ellos?**

Para Purbrick la curaduria debe cuestionarse la ubicacion de los elementos que
se estan exhibiendo, es decir, contextualizarlos del modo mas adecuado para
que el elemento narrativo funcione. De acuerdo a esta perspectiva, el trabajo

curatorial seria, en ultima instancia, una invitacién al didlogo,?*® individualizado

%2 Graham, Beryl; Cook, Sarah: Rethinking Curating. Art After New Media. (Cambridge: MIT
Press, 2010), p.11.

%3 Claire Bishop desarrollé esta idea a partir de tres museos que considerd icénicos por su
capacidad para repensar el espacio museal desde su propia contemporaneidad, como
estructuras dinamicas, abiertas y comprometidas con su presente histérico. Bishop, Claire:
Radical Museology: Or what’s Contemporary in Museums of Contemporary Art? (Londres:
Koening Books, 2013).

%% Purbrick, Louise: “Curating/Creating, Art/Activism: The Place Of Collective Participation”.
Discover Society, 03 junio 2015. http://discoversociety.org/2015/06/03/curatingcreating-
artactivism-the-place-of-collective-participation/. Visitado: 25 de noviembre de 2015. La
traduccién es nuestra.

%5 purbrick, “Curating/Creating”.

153



por una serie de caracteristicas. No debe ser autoritario,?®® sino inclusivo. Los
espectadores, receptivos y criticos, son capaces de aportar lecturas y
propuestas respecto de las obras, generando un debate horizontal entre los
distintos participantes, idea que replica la inclusion del visitante en algunos de
los modelos de la museologia critica. En segundo lugar, este dialogo debe
tener como objetivo diversificar audiencias,?’” pretendiendo llegar a un publico
cada vez mas amplio. De este modo, la incorporacion se hace parte no
solamente aceptando la opinion de los participantes, sino también al invitar a
un grupo cada vez mayor a formar parte de esa participacion. Esta
caracteristica tiene eco en los primeros modelos desarrollados por la nueva
museologia, por ejemplo en los museos barriales y comunitarios. La tercera
caracteristica es que el objetivo ultimo de la accion curatorial debe ser fomentar
la generacion de vinculos,?*® entendido en todos los sentidos posibles, pues se
trata de situar al artista en su entorno, conectandose tanto a la nueva
museologia como a la museologia critica. Aqui se unen las corrientes
museolodgicas con la nocidn de curaduria. Cuando la curaduria se desarrolla en
contextos de arte publico y participativo, estos dialogos y vinculos deben
superar los espacios y actores tradicionales y encarar otras dimensiones. El
trabajo territorial, con la comunidad local, y con grupos activistas, entre otros,
permiten al curador salir del espacio acostumbrado del museo y enfrentarse a
la dimension participativa de su rol. Este tipo de acciones permiten comprender
que el objeto artistico no es el unico instrumento de trabajo del curador,
pudiendo incluirse otro tipo de estrategias no objetuales, generen 0 no un

producto.

2. La figura del curador en el Museo a Cielo Abierto

El MaCA tiene como maxima autoridad la figura de un curador, cargo
entregado por Francisco Méndez a la disefiadora Paola Pascual, que participd
en el proyecto entre 1991 y 1992 en calidad de estudiante. Si bien desde el
inicio trabajo en aspectos vinculados al Museo, fue cuando Méndez se retir6 de

% Storr, Robert: “How We Do What We Do. And How We Don't’. En Marincola, Paula (editora):
Curating Now: Imaginative Practice/ Public Responsibility (Philadelphia: Exhibitions Initiative,
2001), pp.3-22.

%7 Halbreich, Kathy: “Inventing New Models For The Museum And Its Audiences”. En
Marincola, Curating Now, pp.67-79.

%8 purbrick, “Curating/Creating”.
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la Universidad en 1998 que el puesto recayd sobre ella. Hasta la fecha,
Pascual ha sido la unica curadora del Museo, teniendo a su completa
responsabilidad todos los aspectos vinculados a él.

El concepto de curador fue ideado por Méndez y no identifica plenamente a
Paola Pascual. Cuando la disefiadora asumio el cargo, evidencié que gran
parte de los vecinos del cerro Bellavista desconocian el significado de esta
nocion. Fueron ellos mismos quienes comenzaron a definirla como directora o
coordinadora. Para ella, estos nombres se ajustan mejor a su trabajo,*®
considerando que desde el inicio del MaCA sus labores han sido variadas y no
se ha limitado a una dimensién estrictamente curatorial. Podemos enumerar
responsabilidades en el repintado, que Pascual ha liderado en las tres
modalidades que se han desarrollado: trabajo en murales especificos,
restauracion total del Museo y acciones reparatorias.?®® Desde los primeros
afnos del MaCA una de las tareas que le mas preocupd fueron las relaciones
con los vecinos, manteniendo un contacto permanente con ellos. La curadora
propuso dos instancias de trabajo vecinal que, por falta de presupuesto, no
pudieron concretarse. Una fue la de los vecinos-guias. De acuerdo al proyecto,
estos se inscribirian voluntariamente y recibirian una capacitacion que les
permitiera realizar recorridos guiados gratuitos por el Museo. La otra,
complementaria a la primera, era la de los vecinos-custodios. Inscritos bajo la
misma modalidad que los vecinos-guias, su labor consistia en resguardar las
obras de rayados y graffitis, enfrentando uno de los principales problemas que
tenido el Museo en los Gltimos afios.”®' Otra de las labores de Pascual en el
MaCA consistié en la realizacion de visitas guiadas a quienes las solicitaran. En
cuanto a hito turistico de la ciudad, comunmente la Universidad ha recibido
pedidos de parte de colegios y otras instituciones para realizar un recorrido
guiado por el Museo, labor que siempre ha estado a cargo de la curadora. Por
ultimo, Pascual ha sido la encargada de mantener contacto con la
Municipalidad y con algunos de los artistas participantes; relacionarse con la

prensa cuando esta lo ha solicitado; fotografiar constantemente los murales y el

29 Entrevista de la autora a Paola Pascual, 11 de noviembre de 2015.

260 Supra, p.75 No consideramos la restauracion de 2015, que se realizé por iniciativa de la
Municipalidad y la Universidad no participd en ella. Pascual tuvo contacto con el equipo de
restauradores, aunque no formo parte de los trabajos.

%1 Entrevista de la autora a Paola Pascual, 11 de noviembre de 2015.
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barrio para evidenciar los cambios del MaCA y su entorno y llevar un archivo
histérico del Museo.

Su rol ha sido bastante mas amplio que las funciones estrictamente
curatoriales, por lo que la disehadora ha definido su trabajo como estar a cargo
del MaCA.?? Como mencionamos mas arriba, Pascual comenzé a trabajar en
el Museo siendo estudiante como ayudante de los artistas participantes,
mientras completaba sus estudios de disefio grafico en la Escuela de
Arquitectura y Disefio (ex EAV). Tras titularse, continué cercana a Méndez y
permanecié en la Universidad, incorporandose a las actividades iniciales que
surgieron asociadas al Museo (primeras restauraciones y creacion del libro
Museo a Cielo Abierto de Valparaiso, ambos entre 1994 y 1995), trabajo que se
formalizd en cuanto curadora a finales de la década. La ausencia de estudios
en el area de curaduria o0 museologia y su trabajo desde quehacer en el MaCA
han derivado en que Pascual le haya entregado una dimension
fundamentalmente practica a su propia relacion con el Museo, la que definié
como afectiva antes que académica. Esta se ha ido desarrollando de acuerdo a
las propias necesidades que ha tenido el Museo, debiendo adaptar su trabajo a
las transformaciones del proyecto (repintados y restauraciones, cambios
urbanos).?®® Pascual nos entregd, desde su experiencia, dos importantes pistas
sobre cdmo se ha gestado su actividad de “curaduria practica” como ella la ha
definido.

En relacion a los vecinos, Pascual considerd esencial el contacto permanente y
el dominio de las dinamicas barriales, que desarroll6 de manera ininterrumpida
hasta el afio 2010, cuando los lineamientos del Departamento de Extension
Cultural fueron modificados.?®* Esto se manifestd -ademas del trabajo en
proyectos como los de vecinos-guias y vecinos-custodios- en la generacion de
vinculos amistosos con varios de ellos, contacto permanente con la Junta de
Vecinos y en el conocimiento de la cotidianeidad del sector, aspectos de gran
relevancia en el MaCA considerando la importancia que desde el Taller de
Murales Méndez le otorgd al barrio. En relacion a los visitantes, Pascual cree

que como curadora su mision ha consistido en hacer ver distintos elementos de
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Entrevista de la autora a Paola Pascual, 11 de noviembre de 2015.
Entrevista de la autora a Paola Pascual, 11 de noviembre de 2015.
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cada obra a los espectadores en el marco de las visitas guiadas, activando en

ellos una lectura y comprension de las obras. Sefald al respecto:

Es rol del curador hacer ver cosas simples de cada obra. Por ejemplo, la
relacion entre el mural de Roser Bru y Neruda, o entender que Nufiez hace una
referencia politica en su trabajo, porque su mural es parte de una obra mayor,
que hizo como denuncia durante la dictadura. Como curadora, debo acercar
desde toda perspectiva las obras a todo publico, desde un nifio hasta un
especialista.?®®

Para idear esta manera de trabajar, la curadora inici6 su propuesta
preguntandose cual era el regalo que cada uno de los artistas participantes le
hizo a la ciudad a través del mural donado para el MaCA, en cuyas respuestas
encontrd una clave que pretendid entregarle a los visitantes. En esta
metodologia encontramos un ejemplo concreto de su trabajo practico y una
clara reminiscencia al pensamiento de la EAV, explicitado a través de la nocion
de regalo y del modo en que Pascual entendié la relacion entre el proyecto
muralista y la ciudad. Su pensamiento tiene un referente tomado de la tradicion
de la Escuela de origen de Méndez y que se traspaso a la labor curatorial que
ha ejercido. Aunque es interesante reconocer en las acciones desarrolladas por
la disefiadora un acercamiento evidente al trabajo curatorial contemporaneo,
este —como en muchos otros aspectos del Museo a Cielo Abierto- se ha
manifestado de manera solapada. Por ello, nos interesa avanzar sugiriendo en
qué sentido el trabajo llevado a cabo por Pascual puede ser considerado
curatorial y como se pueden hacer relaciones entre su labor y los paradigmas
de la curaduria contemporanea, a la vez que evidenciar otras dimensiones

curatoriales presentes en el MaCA.

3. Aportes del Museo a Cielo Abierto a la nocién de curador

3.1 El MaCA y la curaduria contemporanea

Al aplicar la amplitud del concepto de curador al MaCA, podemos sefialar
que las intuiciones que han guiado el trabajo de Pascual han estado mas
cercanas a la disciplina curatorial en algunos momentos concretos. Por
ejemplo, donde mayormente se ha manifestado la labor curatorial de Pascual
fue en el trabajo barrial que pretendié construir. Sus propuestas de los vecinos-

guias y los vecinos-custodios, aunque no se llevaron a cabo, son ejemplos

25 Entrevista de la autora a Paola Pascual, 11 de noviembre de 2015.
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claros de como vincular a la ciudadania con el Museo. Siguiendo a Purbrick,
podriamos sefalar que estas propuestas constituyeron una invitacion al
dialogo. Misma intencion tuvo el interés por generar vinculos permanentes con
el vecindario, conociendo la dinamica barrial y la cotidianeidad del sector,
donde lo que Pascual entendié como “curaduria practica” tomé una forma
especifica en el trabajo vecinal, estableciendo dialogos horizontales con los
habitantes.

En cuanto a las visitas guiadas, estas se han caracterizado por la interaccion
con el publico, haciéndoles sugerencias respecto de los modos de leer y
comprender las obras. Se presentan mas bien como trabajo de mediacion con
tendencia pedagégica-curatorial.266 Como base, se asume a la exposicion
como un sistema de comunicacion, utilizando herramientas educativas que
permiten establecer un didlogo con el visitante.?®” Los trabajos del mediador y
del curador son complementarios: ambos tienen como objetivo central la
generacion del didlogo, difiriendo en como activarlo. El curador lo hace desde
las relaciones que establece entre las obras mismas, el museo y los visitantes.
El mediador, desde la comunicacion con los espectadores donde, a través de
criterios educativos, refuerza la relacion que ha construido el curador. En
conjunto, desde la especificidad de su disciplina, contribuyen a crear un museo
mas abierto, dialégico y una comunidad mas participativa. Al tener el Museo a
Cielo Abierto solamente a una persona para todas las funciones asociadas a él,
estos trabajos se tienen a confundir y sintetizar. Pese a su proximidad, creemos
necesario distinguirlos, reconociendo en ellos distintas formas de inclusién y
participacion de la comunidad.

En cuanto museo, el MaCA tiene muchas particularidades: su ubicacion, su
caracter de abierto, su falta de administracion y de mantencion de las obras
demuestran que el titulo de museo es incompleto. Resulta evidente que en su
dimension curatorial también se haya visto enfrentado a estos problemas.
Quizas el mas claro sea la imposibilidad de reordenar el conjunto de obras en
términos fisicos. Al ser insostenible de realizar en el MaCA una curaduria como

la del MNBA, que otorgd nuevos matices a obras clasicas de la coleccion al

%6 Coca, Pablo: “Procesos de mediacion en las practicas comisariales”. Educacion Artistica,
Revista de Investigacion, n°2 (2001): pp.71-75.

%7 Nufez, Angélica: “El museo como espacio de mediacién: el lenguaje de la exposicion
museal”. Universitas humanistica, n°63 (2007): pp.181-199.
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reubicarlas, queda el aplicar otro tipo de estrategias. Nos referimos a un
reordenamiento conceptual y simbdlico del espacio que alberga el Museo,
sobre todo en su relacion con el paisaje urbano. Uno de los criterios que tuvo
en cuenta Méndez para la eleccién del barrio donde se ubican los murales fue
el como va cambiando su paisaje conforme se avanza en el recorrido y -de
acuerdo a una caracteristica tipicamente portefia- a la capacidad de generar
distintas vistas de los murales segun donde esté ubicado el paseante. Los
murales se van presentando de distintas maneras en la medida en que se
avanza o retrocede en el recorrido del Museo. El propio Méndez aprovecho
para su obra un muro en una curva para dar cuenta de esto, en un trabajo
abstracto de multiples vistas y amplias interpretaciones. En otros sectores del
Museo hay evidentes vinculaciones por la cercania de las obras (por ejemplo el
mosaico de Maria Martner en relacion a la obra de Vilches). Otras conexiones
son menos visibles, por lo que deben ser evidenciadas. Es el caso del mural de
Vergara Grez, perceptible desde el sector donde esta la obra doble de Eduardo
Pérez, generando una interaccion entre ambas identificable desde una parte
especifica del Museo y que luego se torna invisible. Esta caracteristica de
accién-retroceso se genera en varias partes del recorrido y forma parte de uno
de los objetivos centrales del proyecto: la interaccion entre paisaje natural,

urbano y pictérico.

Imagen 76: Parte del mural 4-5 (Eduperto). Al fondo, mural
1994
Fuente: Libro MaCA

2 IETRE
12 (Ramon Vergara Grez),
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La nocioén de recorrido en el MaCA, tan caracteristica del objetivo de Méndez y
tan heredera de la EAV, podria ser activada por Pascual y dada a conocer a los
visitantes a través de diversas estrategias y senaléticas. Sin embargo, existe un
problema de orden practico que dificulta dicha comprension. En el afo 2000, y
sin hacer participe a la Universidad de la decision, la Municipalidad de
Valparaiso instalé dos letreros indicativos que, a modo de portico, marcan el
Museo a Cielo Abierto. Uno se ubica en la interseccion del pasaje La Bruyere y
Héctor Calvo y otro en la interseccion de las calles Rudolph y Ferrari.

Imagenes 77 y 78: Letreros de la intersecciones La Bruyere y Héctor Calvo y
Rudolph y Ferrari, 2015
Archivo MDC

Si bien los letreros que refieren al Museo son necesarios considerando los
muchos visitantes que recibe, el problema reside en que la ubicacion de estos
nada tiene que ver con el recorrido establecido por Méndez y defendido por
Pascual en sus visitas guiadas. Si tomamos en consideracién estos letreros, al
ingresar por el que esta ubicado en la parte mas alta del Museo (La Bruyere y
Héctor Calvo), el visitante debe bajar un pasaje y una escalera para llegar al
mural de Mario Toral, ignorando los primeros once trabajos (diez murales y un
mosaico), aunque el de Rodolfo Opazo (pero no el de Roberto Matta) es visible
al bajar. Desde ahi, el paseante toma la calle Rudolph para encontrarse con las
obras de Francisco Méndez, Roser Bru, Sergio Montecino y José Balmes.
Llegado este punto, aparece el segundo letrero indicativo, dando la impresion
de salir del Museo. Aunque desde ahi son visibles el resto de las obras (a

excepcion de la de Nemesio Antunez), la ubicacion de estos letreros tiende a
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confundir. Sobre a su instalacion, Pascual cree que es necesario preguntarse
si, al traspasarlos, se esta ingresando (o saliendo) al espacio donde esta
ubicado un mural en particular o bien a parte del MaCA.?*® Creemos que
ambas respuestas son ambiguas puesto que no dan cuenta de dos de las
caracteristicas centrales del Museo: la consideracion del proyecto en cuanto
conjunto antes que una serie de murales individuales y la nocion de recorrido.
La mayoria de los visitantes que recibe el Museo hace el circuito de manera
independiente lo que, sumado al desconocimiento general que hay en torno a
MaCA, juega en contra de la elaboracién de un posible criterio curatorial para
su comprension.

Creemos que la existencia de elementos referenciales es positiva, pero debe
estar correctamente ubicada desde la éptica de la curaduria contemporanea y
respetando las intenciones originales del proyecto, a fin de sugerir una vision
completa del Museo. Este ejemplo nos demuestra un punto en el que ya hemos
insistido: al ser un espacio abierto, el MaCA es ampliamente relacionable con la
ciudad, tal como buscé Méndez y la EAV. Hay aqui una convergencia en
relacion a los curadores que presentamos en las primeras paginas de este
capitulo, pudiendo vincular esta idea al museo como espacio elastico y abierto,
tal como lo entendié Hultén. También veiamos como Szemann y Hopps, cada
uno desde sus planteamientos, sugirieron relacionar el museo con la ciudad.
Estas nociones repercutieron con fuerza en las ideas de musedlogos y
curadores contemporaneos y nos demuestran la sintonia que existe entre el
MaCA vy estas disciplinas. En el primer apartado de este capitulo mencionamos
los elementos claves en la actividad del curador que -en su conjunto- permiten
hablar de una autoria curatorial: manejo tedrico, activacion de nuevas lecturas,
acercamiento a todo publico, dominio técnico y tedrico de la muestra. En el
MaCA, estas condicionantes se han cumplido en parte. Pascual ha instalado
nuevas lecturas, tanto en su trabajo vecinal como en las visitas guiadas. Los
otros aspectos no se han manifestado: no hay propuestas teodricas en torno al
MaCA (en cuanto Museo a Cielo Abierto o como experiencia de arte publico,
por ejemplo); tampoco un acercamiento a todo publico, pues las visitas guiadas

son esporadicas y los letreros no son, realmente, indicativos; no existe un

28 Entrevista de la autora a Paola Pascual, 11 de noviembre de 2015.
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dominio técnico (el mal estado de conservacién y mantencion de las pinturas
ha sido la tonica en la historia del Museo) ni tedrico (no se ha aprovechado el
valor individual de las piezas que lo componen ni se explican los fundamentos
ni la historia detras del proyecto). En definitiva, la mala gestion y administracion
que hay en torno al Museo han hecho que carezca de rasgos curatoriales mas

definidos.

3.2Francisco Méndez como curador

En los primeros momentos del Museo si hubo caracteristicas que nos
permitirian hablar de una dimension autoral que reconocemos en la figura de
Francisco Méndez. Fue él quien establecid la ubicacion de las obras,
seleccionando los muros y estableciendo el recorrido del Museo. EIl pintor
conocia este trabajo desde sus otras experiencias en torno al espacio, que
aparecieron por primera vez en el Taller de Murales y tomaron una particular
forma en el curso de Pintura no Albergada. La relacion pintura-paisaje es una
dimension curatorial, al pensar (tal como el curador de un museo tradicional) la
ubicacion de las obras y las relaciones que ellas tienen entre si y con su
entorno, idea que Méndez replicd en el MaCA.
Méndez estudid y evidencio a través de dos registros el recorrido y las multiples
vistas generadas, demostrando este interés en el libro MaCA. En él, planted
también el objetivo del Museo, al sefialar que “este libro sélo pretende mostrar
los murales en una suerte de dialogo con la espacialidad propia de este cerro,
de como van apareciendo a medida que uno se acerca a ellos y su peculiar
relaciéon con la arquitectura circuncidante”.?®® Este aspecto se relaciona con
muchos de los argumentos que hemos ido presentando en el transcurso de
esta tesis y dan cuenta del interés de Méndez por el espacio, principal foco de
atencion en el MaCA. Esta intencion de la EAV y que Méndez trasladoé a la
pintura mediante una propuesta museistica concreta, surgié desde la voluntad
por superar el soporte tradicional y experimentar otros formatos en las practicas
de Pintura no Albergada y del Taller de Murales. También es util explorar la
dimension curatorial del trabajo de Méndez desde una reflexion tedrica. Al

respecto, podemos tomar las palabras de José Roca, para quien

%9 Méndez, Museo a Cielo Abierto, p.14.
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Imagen 79: Murale de Fré‘nmsco Mendez en Caleta EIMembrlllo h.1969-1973
Archivo EPT

El acto del curador consiste exactamente en eso [seleccionar]: escoger los
artistas y las obras que conformaran una exposicion. La definicion de los
criterios para esa escogencia es el punto de partida del acto curatorial, pero es
en la mirada particular del curador -y en las relaciones que logre establecer
entre las obras que selecciona y el contexto en que realiza su exposicion-
donde est4 la diferencia entre una curaduria lograda y una que no lo es.?”
Fue Méndez quien solucioné estos aspectos: si bien los artistas participantes
estuvieron definidos gracias a los contactos establecidos por Antunez, la
ubicacion de las obras, las relaciones entre ellas y con el contexto fueron
aportes de Méndez. Esta idea puede ser interpretada a partir de una doble
perspectiva, ambas desde la influencia de la Escuela de la que fue miembro
fundador. Se puede entender a Méndez como lider de la propuesta realizada
en Valparaiso a modo de las experiencias artisticas de la EAV. Tal como en la

phalene, en el MaCA, el Taller de Murales y el curso de Pintura no Albergada

210 Roca, “Notas sobre la curaduria autoral, p.32.
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encontramos actos que conservan una dimensiéon que, al mismo tiempo, es
colectiva y autoral. Para Méndez “cuando cualquier grupo de poetas y artistas
hagan actos poéticos y los hagan en la mas absoluta gratuidad, ahi la Phaléne
seguira existiendo”.?’" Esta idea evidencia una consonancia entre el MaCA, el
Taller de Murales y la phaléne, y demuestra la influencia de la EAV en las
actividades impulsadas por Méndez. En el concepto de phaléne esta la semilla
de la curaduria del MaCA: ofrecer al espectador mediante la gratuidad,
iniciativa que Méndez organiz6 a través de la invitacion que hizo a los
participantes. Por ultimo, la gratuidad se vincula también a la nocién de regalo
defendida por Pascual, pudiendo encontrar la misma idea en los dos momentos
curatoriales del Museo. También se puede entender a Méndez como curador
mediante la influencia EAV a través del recorrido. El lo consideré como uno de
los elementos centrales del MaCA vy lo definié estableciendo el circuito y la
ubicacién de los murales. También en consonancia con el planteamiento de la
Escuela, la ubicacién y el contexto de una obra visual son fundamentales.
Considerando la estrecha relaciéon que la EAV desarrollé con la ciudad de
Valparaiso y su especifica arquitectura y geografia, las vinculaciones entre el
lugar y los murales del MaCA son comparables a la relacién entre la phaléne y
el signo pictarico.

Méndez pensd curatorialmente el Museo a Cielo Abierto desde sus multiples
referentes (su formacién como arquitecto; la pertenencia al grupo fundador de
la EAV; la influencia de la phaléne; la experiencia del Taller de Murales y de la
Pintura no Albergada). Los demas artistas participantes completaron el camino
que Méndez habia trazado, tal como el poeta dejaba abierta la intervencion a
los demas en los actos poéticos de la EAV. En el MaCA, la hipdtesis narrativa
tuvo que ver con la relacion con el entorno que tanto le intereso lograr a través
de un particular entendimiento del paisaje urbano de Valparaiso y de la
experiencia pictorica. Cada artista invitado reinterpreto libremente el llamado de
Méndez de acuerdo a sus propias ideas artisticas. En los origenes del MaCA

encontramos una experiencia curatorial abierta y dinamica, cuyo punto de

" Recordemos que en el pensamiento de la EAV la nocion de acto poético involucraba

referencias a otras expresiones artisticas, sobre todo las que son propias de las artes visuales,
como la pintura o la escultura (de ahi la nocién de signo). Méndez, De la grandeza, p.52. La
cursiva es habitual en el autor para remarcar aquellos conceptos con los que comunmente
trabaja.
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partida fue el objetivo del lider del Museo y que tomo formas particulares segun
la respuesta que ellos dieron. No podemos considerar a los participantes como
curadores, pues el marco de accién (o, como la hemos llamado hasta aca, la
hipotesis narrativa) estuvo a cargo del pintor y arquitecto. EI MaCA funcion6
como una phalene, como estrategia publica, participativa y colectiva
comandada por un artista. Las maneras de reinterpretacion del llamado de
Méndez y la aparicidon de los intereses particulares de cada uno de los pintores
en el MaCA se manifestdé de distintas formas: mediante un vinculo con los
muros (Barrios y Vilches); a través de una referencia a la ciudad (Toral,
Antunez, Balmes, Bru); con una transformacion del proyecto original para
incorporar la especificidad portefia (Toral, Montecino). La dificultad de Méndez
en cuanto curador residié en poder incorporar armonica y dialégicamente estos
elementos a un proyecto pictdrico que rescatd una vision de conjunto de las
obras y que incorporo caracteristicas propias del arte publico y participativo. En
su intencién de incluir al espectador (estudiantes, vecinos, paseantes), Méndez
lo hizo tal como Szeemann en sus propuestas de fines de los '60 y principios
de los ’70. El visitante de las exposiciones curadas por el suizo participaba de
un proceso que buscaba hacer visible el trabajo del artista. Asi como
Szeemann transformo las galerias de la Kunsthalle y de la documenta 5 en un
taller, Méndez hizo lo propio con las calles portenas. Entender la calle como un
laboratorio nos evoca la idea detras de las bottegas de la EAV que luego se
traspasaron al Instituto de Arte y que rememora la accion constante y la idea de
Valparaiso como lugar de experimentacion. El factor ensayistico y de
laboratorio del Museo queda en evidencia en el particular caso de una obra
instalada en la escalera Pasteur, donde finalmente se ubicé el mural 3 de
Eduperto. Segun los registros conservados por la Direccion de Extension
Cultural de la Universidad y fotografias del archivo personal de Eduardo Pérez,
en un primer momento se pintd un mural abstracto que posteriormente fue

eliminado y reemplazado por la obra que ya conocemos.
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Imagen 80: Estudiantes trabajando en el mural 3 (eliminado posteriormente), 1991
Archivo DEC

De acuerdo a las fotografias, el muro estaba virgen en 1991, por lo que no
puede corresponder a una obra del Taller de Murales, sino necesariamente a
una hecha en el contexto MaCA. En una conversacién mantenida en julio de
2016 ni Francisco Méndez ni Eduardo Pérez reconocieron el boceto ni las
fotografias de la obra.?’? Sin embargo, tenemos otras pistas que nos son de

ayuda.

L
Imagen 81: Fotografias 24 y 25, registro B. Fotografias de Francisco Méndez, 1991
Archivo DEC

2 Conversacion entre Eduardo Pérez y Francisco Méndez, 06 de julio de 2016.
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Segun el registro, el mural 2 (Gracia Barrios) es de abril de 1991. Las
modificaciones cromaticas sugeridas por Eduardo Pérez para el mural 4 y su
continuacién en el mural 5 estan firmadas en el mismo afio.?”® El boceto del
definitivo mural 3, firmado por Pérez como Eduperto, es del 29 de mayo de
1992, bastante mas tardio que el resto de las obras de ese sector, todas de
1991. El Museo se inauguro en julio de 1992, por lo que puede pensarse que
esta fue una de las ultimas obras finalizadas. Considerando la cercania entre
Eduardo Pérez y Francisco Méndez y el que este ultimo estuvo desde un
comienzo participando del MaCA, este desfase puede ser atribuido a que,
hasta ese momento, Méndez pretendia continuar con el mural posteriormente

eliminado.

Imagen 82: Boceto para Ural 3 definitivo, firmado por Eduardo Pérez y donde es
visible la fecha 29-05-1992
Archivo DEC

Claudio Fraiman, alumno de Méndez en la Escuela de Arquitectura y Disefio y
ayudante del Museo a Cielo Abierto desde antes que Pascual se incorporara al
proyecto, entrega otras claves. De acuerdo a su testimonio, en ese muro habia
algunos vestigios de un mural del periodo del Taller y Méndez intento rescatarlo

repintandolo. Sin embargo, el muro era muy humedo y el éleo utilizado se

213 Bocetos Museo a Cielo Abierto, Archivo Direccion de Extensiéon Cultural, Pontificia

Universidad Catolica de Valparaiso.
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descascard prontamente.’’* No podemos comprobar la existencia de ese
mural, pues en la unica fotografia (imagen 81) no es visible. Pese a este
desajuste técnico, Méndez insistié bastante en la realizacion del mural. En el
archivo de la Direccion de Extensién Cultural encontramos cinco bocetos de la
obra y dos fotografias de estudiantes trabajando en ella (imagen 79). De todos
los murales que figuran en el registro (los veintiun definitivos y este), es sin
duda el que mas veces fue ensayado. Todos estos dibujos son atribuibles a
Francisco Méndez, pues los apuntes son de su escritura y los dibujos
conservan los rasgos mas caracteristicos de su trazo. Hay una primera version
de un dibujo sin terminar. El objetivo de este boceto fue indagar en las
particulares dimensiones y caracteristicas del muro, que se ubica en una
pronunciada curva hacia la mitad de la escalera. En la parte inferior (escrito al

revés) se lee “original que esta fuera de las medidas”.

~ — L]
Imagen 84: Boceto para mural 3 (eliminado posteriormente), primera version, 1991
Archivo DEC

El segundo boceto esta coloreado y consta de dos dibujos. En él percibimos
algunas modificaciones en relacion a la primera version, acercandose mas al
que se pintd sobre la pared. En el dibujo ubicado en la parte baja del folio,
Méndez incorpord unos acabados jaspeados, muy recurrentes en su pintura y

que también observamos en el boceto para el mural 13.

274 Comunicacion de la autora con Claudio Fraiman, 30 de agosto de 2016.
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Imagen 85: Boceto pé-r'a‘ural 3 (eliminado posteriormente) con colores, 1991
Archivo DEC

MURAL Ned3

MUSEO A CIELO ABIERTO DE VALPARAISO
cada wakado wide 255 as en o malidg T

Imagen 86: Boceto para mural 13, 1991
Archivo DEC

La segunda version es también coloreada y consta de dos bocetos,
acompafnados de distintos ejercicios abstractos con y sin pintar. Bajo el
segundo, Méndez escribié “versidon 2, correccion de colores de trazado en 17,
aunque dichas modificaciones no se llevaron a cabo pues el mural realizado no

tuvo esos colores.
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Imagen 87: Boceto para mural 3 (eliminado posteriormente), segunda version, 1991
Archivo DEC

El ultimo de los bocetos es un traspaso de escala con el sistema cuadriculado
que Méndez utilizé para las demas obras. Su composicion difiere de todos los
otros bocetos que hemos revisado y del mural pintado, particularmente en su

costado superior izquierdo.
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Imagen 88: Boceto cuadriculado para mural 3 (eliminado posteriormente), 1991
Archivo DEC
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El archivo fotografico de Eduardo Pérez tiene distintas vistas de este mural
tomadas durante su ejecucion en 1991. Se demuestra que este no llegd a ser
terminado (al menos no tal como Méndez lo ensayé insistentemente), tal vez
por el problema de la humedad mencionado por Fraiman. Sin embargo, la
definitiva obra de Eduperto también esta pintada al 6leo, por lo que el desajuste
técnico, si bien posible, no puede considerarse motivo suficiente. Podriamos
atribuir algun problema en relacidon a la ubicacion del muro, que por las
caracteristicas curvas del sector tiene cuatro secciones. Esto podria haber
afectado la relacion de continuidad de la obra y su vinculacion con el espacio,
aspectos, fundamentales para Méndez (pensemos en su mural 13, por
ejemplo). De hecho, en la pintura definitiva la accion estd centrada en la
secciéon mas grande del muro, siendo las otras tres solamente color (imagen
32).

‘ .
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Imagenes 89, 90 y 91: Tres vistas del mural 3 (eliminado posteriormente) que permiten

apreciarlo por completo, 1991
Archivo EDP

La serie de ejercicios incluidas en los bocetos demuestran lo problematico que
fue para Méndez esta obra, tanto como artista como curador. Si bien los

dibujos estan hechos desde un pensamiento pictorico, la decision de
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reemplazarlo por otra obra fue curatorial, mas alla del motivo que lo haya
gatillado. Este ejemplo nos demuestra la concepcion del MaCA en cuanto a
laboratorio experimental, herencia de las bottegas y del Taller de América. A su
vez, nos reafirma como Méndez debi6 enfrentarse a muy diversas situaciones
en el desarrollo del proyecto, en donde se mezclaron sus intereses (influencia
de la EAV, experiencia muralista previa) con los intereses y las propuestas
pictoricas de cada uno de los participantes. De todos modos, el criterio
predominante fue el de Méndez, evidenciandose su dimensién curatorial que se
desarroll6é temprana y unicamente durante los origenes del MaCA.

Podemos afirmar que el trabajo de curaduria en nuestro Museo tiene dos
momentos. El primero de ellos estuvo a cargo de Francisco Méndez, cuando
definié el recorrido y las principales caracteristicas de esta propuesta
museistica. Si bien entrego libertad a los participantes, su criterio prevalecio en
aspectos como la ubicacidon de las obras y su relacion con el recorrido, como
demuestra el caso del mural eliminado. Tras la inauguracion del MaCA, a
mediados de 1992, el rol curatorial de Méndez se transformd, apareciendo esta
vez en el registro fotografico que dio origen al libro del Museo. Las imagenes,
capturadas por sus ayudantes (Claudio Fraiman, Paola Pascual y Sylvia
Skarica) bajo su direccién, conservan el dialogo pintura-paisaje que le
interesaba trabajar. Un registro de archivo nos da sefas al respecto.
Corresponde a un album fotografico elaborado por Méndez donde hay muchas
de las fotografias que se tomaron como estudios para el libro. Junto a cada una
de ellas, se lee si el pintor la considero para el registro, la eliminé o propuso
volver a hacer una fotografia similar con ciertas variaciones. Esto nos
demuestra el inflexible criterio definido por Méndez al respecto y como este se
concreto, primero en el MaCA y luego en el desarrollo del libro que da cuenta

de esa experiencia.
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Imagen 92: Lamina de album preparatorio para el libro, elaborado por Francisco
Méndez, h. 1994
Debajo de cada imagen, Méndez escribié una referencia. En el sentido de las agujas
del reloj, son las siguientes: Interesante, pero hay que enfocar el mural; posible; a
repetir sin los alambres
Archivo DEC

Imagen 93: Lamina de album preparatorio para el libro, elaborado por Francisco
Méndez, h. 1994.
Los comentarios (en el sentido de las agujas del reloj): Interesante, a repetir;
interesante, a repetir; no/ interesante, cuando esté terminado el de Balmes; a repetir
Archivo DEC

Tras la primera edicién del libro en 1995, la dimension curatorial del MaCA
desaparecié hasta 1998, cuando Méndez se retiré de la docencia universitaria.

Con el nombramiento de Paola Pascual como curadora del Museo,
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reconocemos el inicio del segundo momento de una gestion curatorial. Esta
etapa se diferencia claramente de la primera pues hay explicitamente una
voluntad curatorial al crear el cargo, si bien las actividades llevadas a cabo por
la disefiadora no siempre respondieron a caracteristicas curatoriales ni haya
existido una reflexion teorica respecto su labor. El trabajo realizado por Pascual
responde mas bien a los origenes del concepto de curador, pues ella fue la
encargada de cuidar la coleccién. Esto finalizé hacia 2011, cuando el
Departamento de Extension Cultural comenzé a derivar a Pascual a otras
funciones. Desde entonces a la fecha, si bien en términos formales continua
existiendo el cargo y, ocasionalmente, Pascual ha figurado como encargada del
Museo (por ejemplo, en el marco de la ultima restauracion), el trabajo curatorial
del Museo a Cielo Abierto ha desaparecido completamente.

Este capitulo evidencia que, tal como el concepto de Museo, hay muchos
aspectos que no fueron tenidos en cuenta al momento de utilizar el término
curaduria para referirse al trabajo de la persona a cargo del MaCA. Cuando
Francisco Méndez solicitdé a la Universidad la creacion de este puesto y se lo
entregd a Paola Pascual, lo estaba haciendo considerando la caracteristica
mas genérica de la labor curatorial: trabajar con las obras exhibidas en un
museo y hacerse cargo de ellas. Para Pascual, el cargo es equivalente al
Museo: tal como el MaCA no es un museo en el sentido tradicional del término,
el curador del MaCA no hace una actividad curatorial en términos
tradicionales.?’”® Esta idea ignora las caracteristicas renovadoras del trabajo
curatorial que se desarrollaron desde la década de los '60 ni tiene en cuenta la
apertura del concepto de museo. Como este, Méndez lo usé desconociendo la
teoria detras del concepto y es del mismo modo que lo ha aplicado Pascual en
su trabajo. Siguiendo nuestra hipotesis, creemos que, sin pretenderlo, el MaCA
se instald en dialogo con planteamientos innovadores en relacion a la nocion
de curaduria, tanto en su primer momento como tras la creacion del puesto de
curador. Observamos una consonancia entre las ideas de la curaduria
contemporanea y la practica llevada a cabo desde el MaCA, tanto en el trabajo
como comisario de Méndez como en algunos de los aspectos desarrollados por

Pascual. Tal como ya relacionamos al Museo con la nueva museologia y la

28 Entrevista de la autora a Paola Pascual, 11 de noviembre de 2015.
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museologia critica, proponemos que el MaCA puede ser leido en consonancia
con las ideas curatoriales que explicamos en la primera parte de este capitulo.
Estas ideas permiten activar y desarrollar la dimension curatorial del Museo,
cuyo criterio aun no ha sido definido pero que es urgente que se realice. Por
sus particularidades, resulta necesario también comprender esta dimensién del
MaCA en sintonia con los otros elementos en los que reconocemos un rol
renovador. Ya revisamos la relacion con propuestas museologicas. Resta
ahora detenernos en la nocién de arte publico, que constituye el tema de
nuestro proximo capitulo y en donde la idea curatorial reaparece desde otra

perspectiva.
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CAPIiTULO CUATRO

El Museo a Cielo Abierto como experiencia de arte publico

1. Coémo entender el arte publico
1.1 El concepto de arte publico

Los primeros indicios tedricos respecto a la existencia del arte publico los
encontramos en “La escultura en el campo expandido” de Rosalind Krauss. El
articulo fue elaborado en sintonia con la consolidacién de distintas experiencias

artisticas del land art,?"®

con la intencion de explicarlo y situarlo en términos
histdricos y artisticos. Este movimiento surgié en los ultimos anos de los ‘60 y
alcanzé su apogeo durante los ’70, enmarcado dentro de la amplia derivacion
de los conceptualismos que fue sintetizada por el artista Robert Morris como
antiforma en 1968. También denominada arte procesual, la antiforma se
caracterizo6 por la intencion de hacer destacar el proceso antes que el producto,
llevando al limite las sugerencias que en la década anterior habia realizado
Jackson Pollock. Planteado inicialmente como técnica escultérica pero
pudiendo abarcar todas las expresiones artisticas, el arte informal defendido
por Morris pretendia trabajar con materiales maleables y transformables,
contrario a las distintas experiencias concretas desarrolladas en la primera
parte del siglo y, particularmente, en oposicion al minimalismo, el que fue
duramente criticado por el autor.?’” Morris distinguié la direccién que el arte
estaba tomando -enfocada en el proceso- y la defendid, aunque su manifiesto
no fue capaz aun de sintetizar esas ideas que cristalizaron durante los anos
siguientes. Tal como Szeemann en las curadurias de la Kunsthalle de '68 y de
la documenta del ‘72, centradas en los acciones mas que en los productos,
Morris distinguié lo procesual como la caracteristica predominante de las
experiencias artisticas que por entonces se perfilaban. El concepto, que el
norteamericano defendid en un articulo del mismo nombre publicado en
Artforum, sirvi6 para albergar a muchas tendencias que se estaban
comenzando a desarrollar y que convergian al tener similares procedimientos,

técnicas o ideas, particularmente las nociones de arte conceptual,

216 Aunque en la edicion utilizada el concepto se tradujo como “arte terrestre”, privilegiamos el

término en inglés, que es mas comunmente empleado por la historiografia.
2 Véase Morris, Robert: “Antiforma”. Disponible en:
http://www.lasonora.org/pdfs/album1/antiforma.pdf. Visitado: 14 de junio de 2016.
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postminimalismo y land art.?’”® El titulo de land art se usé para agrupar a un
conjunto de artistas y obras que tenian en comun la experimentacion en la
naturaleza y los grandes formatos, que se pueden dividir en obras hechas en o
sobre el paisaje, (Earthworks) y los trabajos que abordan problematicas en
terrenos deteriorados por el uso industrial (Land reclamation).?”® El principal
logro del land art fue proponer una reflexién en torno al desarrollo del arte en
los espacios publicos. Esto se enmarcé en una mayor discusion que agrupaba
tanto a manifestaciones de la antiforma como otras expresiones artisticas
(Fluxus, happening, body art, performance, situacionismo).

En torno a esta idea reflexiond Krauss. A partir de obras de artistas claves del
periodo (los perimetros de Mary Miss, las instalaciones de Alice Aycock, los
espejos de Robert Smithson), la tedrica analiz6é las caracteristicas de estas
obras y su inclusién en el paisaje natural.?®® Por primera vez -aunque sin
sefalarlo explicitamente- se enfatizd en el caracter situacional de Ila
escultura,?®! destacando la interaccion de estas obras con el paisaje, idea que
fue ampliamente desarrollada y trabajada en las décadas sucesivas. La
atencion que tempranamente Krauss le otorgd a estas experiencias sirvid para
esbozar la eliminacion de las fronteras al fundirse con el paisaje natural,
transformandolo. Con reminiscencias al concepto de la antiforma, Krauss
defendid la idea de la escultura como una ausencia. Mientras en el texto de
Morris la forma es lo ausente y de lo Unico que hay registro es de un proceso,
en la historiadora la escultura se ubica en un sitio intermedio entre el no paisaje
y la no arquitectura. Por ello, en Krauss “la escultura habia adquirido la plena
condicion de su lbégica inversa convirtiendose en pura negatividad: la
combinacién de exclusiones”.?®? Reconoci® como una manifestacion
completamente posmoderna el que “las categorias como la escultura y la
pintura han sido amasadas, extendidas y retorcidas en una demostracion

extraordinaria de elasticidad”.?®® Esto puede aplicarse a diversas expresiones

'8 Couderc, Sylvie: “Arte conceptual’. En VV.AA: Grupos, movimientos, tendencias del arte

contemporaneo desde 1945. (Buenos Aires: La Marca Editora, 2010), pp.35-37.

219 Dagbert, Anne: “Land art”. En VV.AA: Grupos, pp.146-148.

20 gy principal mérito de este trabajo consistié6 en abordar la inespecificidad del medio, que
luego la propia autora revisitd en el ensayo “A Voyage on the North Sea. Art in the Age of the
Post-Medium” (Nueva York Thames & Hudson, 1999).

281 Krauss, Rosalind: “La escultura...”, pp.59-74.

82 Krauss, Rosalind: “La escultura...”, p.66.

83 Krauss, Rosalind: “La escultura...”, p.60.
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artisticas que, desde los '60 hasta nuestros dias, han experimentado formatos
transdisciplinarios y técnicas ambivalentes, que no pueden ser comprendidos
desde la pureza de una unica expresion artistica. Gracias a esto, el concepto
de campo expandido se aplic6 de manera muy amplia y elastica. Sin nunca
romperse (es decir, sin desvincularse completamente de su soporte o formato
inicial), las distintas manifestaciones artisticas demostraron su capacidad de
expansion. Luego, la nocidn campo expandido se equipard con la arte hibrido.
Fue la obra que el artista conceptual francés Daniel Buren desarroll6 durante la
década de los ‘80 la que permitié que se pudiera hablar de pintura en el campo
expandido.284 Sus trabajos de este periodo se caracterizaron por superar el
limite de la pintura al proponer una interaccion entre el color y el espacio en
obras que, al salir del formato bidimensional, transformaban su lugar de
emplazamiento.

La interrelacion entre las diferentes expresiones artisticas fueron cada vez mas
amplias y hoy la nocion de campo expandido se aplica para hablar de una
diversidad de conceptos que desde su disciplina inicial dialogan con otras,
trastocandose: dibujo, cine, fotografia, arquitectura, poesia y grabado han sido
analizadas desde la perspectiva del campo expandido, entendiéndolo mas alla

de los espacios institucionalizados como museos y galerias.?®

Incluso, el
museo también puede expresarse en su campo expandido, como nos sugieren,
por ejemplo, los museos al aire libre o los que interactuan con su entorno. Esta
apertura significé también una transformacién para el observador. Muchas
veces inaccesibles por el lugar donde se ubican, solamente se podian revisar
mediante  registros  (videos, fotografias, textos, materiales, etc.),
desapareciendo el total dominio visual. Los registros (también denominados
huellas) son siempre insuficientes e inespecificos para una comprension cabal
de la obra, apenas reconociendo su existencia. Aunque estos elementos

pueden exponerse en los circuitos tradicionales de museos y galerias o

24 Fernandez, Aimudena: “La pintura en el campo expandido: revisién de la teoria de Rosalind

E. Krauss”. Revista Investigacion: cultura, ciencia y tecnologia. Vol. 2, n°3 (2010): pp.55-59.

285 Lagos, Renée: “El concepto de campo expandido”. Generacion Abierta, n°63. Disponible en:
https://retoricaeimagen.wordpress.com/el-concepto-de-campo-expandido/. Visitado: 14 de junio
de 2016.
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conservarse en un archivo, desaparecen los lugares de presentacion y ubican
al espectador en lugar incémodo e inacabado.?®

El texto de Rosalind Krauss no se refirié al arte publico de manera explicita,
pero al abordar tanto las relaciones existentes entre escultura y paisaje y las
manifestaciones artisticas fuera de los circuitos de exposicion tradicionales, sus
apreciaciones han servido de referente, pues las obras que analizé tienen un
elemento publico considerando sus lugares de emplazamiento y sus grandes
dimensiones. Por lo tanto, sus argumentos son imprescindibles al momento de
analizar las expresiones artisticas en espacios publicos. En nuestro caso, son
ademas muy relevantes por las consonancias entre las ideas de Krauss y las
desarrolladas por la Escuela.

Continuando con las estrategias artisticas publicas, el filésofo espafol Félix
Duque ha definido la idea de arte publico considerando las siguientes
caracteristicas: es aquel que esta dirigido a un publico general (es decir, no
necesariamente especialista), se ofrece gratuitamente (sin necesidad de pagar
para acceder a él) y busca interactuar con la ciudadania.?®” De acuerdo al
autor, el arte publico comunmente se ha confundido con las expresiones
artisticas al aire libre o con la escultura monumental, aplicandose el concepto
para cualquier manifestacion artistica en el espacio urbano. La diferencia entre
cualquier tipo de expresién artistica al aire libre y el arte publico es que este
siempre tiene como objetivo irrumpir en el paisaje urbano. El interés por marcar
un hito en el entorno significaria la superacion del monumento. Al contrario de
este, el arte publico no pretenderia pasar a formar parte del mobiliario urbano,
sino destacarse en el entorno citadino. Volvemos aqui a la referencia insinuada
por Krauss. A diferencia de la escultura monumental o conmemorativa, el arte
publico es siempre un site specific.?®® Por lo mismo, no es todo el arte que esta
en la calle, al aire libre o0 en espacios publicos, sino aquel que tiene, entre otros
aspectos, un caracter relacional con su entorno. Esto va de la mano con la idea
de irrupcién en Duque, evidenciandose ahi el rol social de la obra de arte

publico. Para aclarar la diferencia entre arte en espacios publicos (también

2% Al respecto, véase las entradas Earth Work, Huella y Expanded Field del 1éxico de VV.AA:
Grupos, pp.274-276.

27 Duque, Félix: “Arte urbano y espacio publico”. Res publica n°26 (2011): pp.75-93.

28 pese a que ha sido traducido como especificidad espacial, privilegiaremos el término en
inglés, tal como lo ha hecho la historiografia.
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llamado arte al aire libre) y arte publico, Duque elabordé una analogia con la

catedral gética, argumento central de su trabajo Arte publico y espacio politico.

Esta seria el primer ejemplo de arte publico moderno pues reuniria todas sus

caracteristicas, las que se pueden sintetizar como sigue:

Es resultado de las innovaciones técnicas, del trabajo de taller y de un
modelo determinado, todas circunstancias propias de su momento
historico.

Se constituye como parte del urbanismo de la ciudad medieval.

Se integra simbdlicamente con el espacio politico.

El pueblo la ha erigido.?®

Entendemos que la relacion que Duque elaboré entre la catedral gotica y el

moderno arte publico no es literal, sino que estos aspectos deben ser

reinterpretados y llevados a nuestro contexto para su plena comprension. Si

seguimos la argumentacion propuesta por Duque, podriamos trasladar sus

analogias a las siguientes condiciones del arte publico:

Tiene aspectos técnicos que son propios de su situacion historica, esto
es, elementos materiales y plasticos que permiten contextualizarla. Aqui
aparece el primer indicio de un vinculo con su situacién espacio-
temporal.

Se relaciona con su entorno (urbano o rural). La catedral gética es un
fendmeno asociado al resurgir de la ciudad durante la Baja Edad Media.
El arte publico contemporaneo, por el contrario, se puede desarrollar
tanto en un espacio urbano como en uno rural. De hecho, las primeras
experiencias el land art explicadas en el texto de Krauss se llevaron a
cabo en sitios no urbanizados.

Tiene un rol simbdlico en relacion al espacio donde se ubica. La obra
publica contemporanea se vincula con el lugar donde esta emplazada en
términos plasticos o practicos, aludiendo a la particularidad de la obra
y/o del lugar.

La sociedad debe participar de él. Duque pens6 en cémo la sociedad
completa se incorporaba, desde distintos puntos de vista, a la

construccion de la catedral gotica. En el contemporaneo arte publico no

29 Duque, Félix: Arte publico y espacio politico. (Madrid: Akal, 2011), pp.30-35.
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todos necesariamente participan de la elaboracion de la obra (esto
constituye un aspecto especifico de participaciéon). Sin embargo, debe
ser una obra abierta a la comunidad y que interactué y se relacione con
ella. No es suficiente que se encuentre en el espacio publico, sino que
también tenga algun tipo de vinculacion con quienes utilizan ese
espacio.
En estas cuatro caracteristicas analogicas entre la catedral medieval y el arte
publico contemporaneo podemos reconocer que el autor va usando un modelo
sucesivo: el contexto histérico genera una vinculacion espacial, la que debe
realizarse de manera tanto practica como simbdlica. De este modo, sera la
comunidad la que podra relacionarse con la obra. Como vemos, todos los
elementos estan atravesados por la idea de la relacion (con su tiempo, con su
espacio, con su sociedad), manifestando el objetivo ultimo del arte publico y
conectandose con la nocién de site specific. Si bien Félix Duque no entregd
una definicion del concepto de arte publico, estas ideas nos sirven para generar
una caracterizacion hecha por el autor para comprenderlo mas acabadamente,
lo que podemos completar con otras perspectivas.
En la investigacion Arte publico en la ciudad de Zaragoza. Escultura,
monumentos, murales y relieves al aire libre, Manuel Garcia y Jesus Lorente
definieron el concepto de arte publico sefialando que “es aquel que sale al
encuentro de los ciudadanos en las calles, plazas y parques de nuestras
ciudades o en otros lugares publicos. Su presencia alli sirve de referente visual
de ese entorno”.?*® Mientras en Duque el centro de la definicién esta puesto en
el elemento relacional, en Garcia y Lorente esta pensando desde el encuentro
con los ciudadanos. Comparten ambos el foco del contacto con la comunidad,
difiriendo las formas de alcanzarla. Duque pens6é un matiz esencialmente
politico (de ahi que sea tan importante la vinculacion espacio-temporal y la

participacién de la sociedad en su argumentacion),®’

mientras Garcia y
Lorente aportaron desde una perspectiva plastica que permite enriquecer

nuestra caracterizacion. La consideracion de un referente visual agrega un

*0 Garcia, Manuel; Lorente, Jesus: Arte publico en la ciudad de Zaragoza. Escultura,
monumentos, murales y relieves al aire libre. (Zaragoza: Ayuntamiento de Zaragoza, s/a), p.5.
291 Hay que considerar que Félix Duque le dio gran importancia al elemento politico, que
funcioné como concepto esencial en su argumentacién, de sello esencialmente filoséfico. No
desarrollaremos aqui este aspecto por desvincularse del tema que es de nuestro interés.
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nuevo elemento al intento por definir el arte publico, desde donde estaria dado
el elemento de conexion con la comunidad. Para los editores de esta
investigacion, “salir al encuentro” refiere a la posibilidad de conectar con el
espectador visualmente, es decir, intervenir en su entorno, como lo destacaron

tanto Duque como Krauss.

1.2 Los origenes del arte publico

El texto de Krauss fue pionero al reconocer un conjunto de artistas que,
desde 1970, se encontraban realizando practicas artisticas fuera de los
espacios institucionales. Catherine Grout propuso la distincion entre arte en el
espacio publico (donde podriamos incluir las manifestaciones del land art) y
arte en el medio urbano, aquel que se desarrolla unicamente en la ciudad y que
surge con una intencion activista, politica y comprometida, proponiendo una
reflexion sobre el entorno urbano y social.?*> Un ejemplo es la obra temprana
de Christo (n.1935) y Jeanne-Claude (1935-2009). En 1962 elaboraron Wall of
Oil Barrels — The Iron Curtain (Pared de barriles de aceite — La cortina de
hierro), su primera obra de irrupcion en el paisaje urbano. Ubicada en la
céntrica Rue Visconti de Paris, la instalacion se realizé en medio de la polémica
por la construccion del muro de Berlin y consistio en el cierre de la calle
durante ocho horas el dia 27 de junio. Los artistas apilaron ochenta y nueve
barriles de aceite de uso industrial vacios y los ubicaron a modo de barricada,
dejando inconexas e incomunicadas las dos partes de la arteria. Interfiriendo en
un especifico paisaje local, el proyecto abogdé por una situacion politica
internacional, funcionando como ironia y denuncia.
Otro tipo de artistas, fundamentalmente estadounidenses, hacia el mismo
periodo comenzaron a experimentar las relaciones entre la obra y el medio
natural. El ejemplo mas notable es el famoso Spiral Jetty (1970) de Robert
Smithson (1938-1973), quien ideo el concepto de /land art. La obra, compuesta
por mas de cinco mil toneladas de asfalto negro, es un espiral que se ubica a
orillas del Gran Lago Salado (Utah, Estados Unidos), quedando a momentos
cubierta por el agua, resultando imperceptible para el espectador, y en otros de

mayor sequia, visible.

22 Grout, Catherine: “Arte en el medio urbano”. En VV.AA: Grupos, pp.215-217.
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Imagen 94: Christo y Jeanne-Claude
Wall of Oil Barrels - The Iron Curtain, Rue Visconti, Paris, 27 de junio de 1962
Ochenta y nueve barriles industriales, 4.2 x 4 x 0.5 mts
Fuente: Christo y Jeanne-Claude

Imagen 95: Robert Smithson: Spiral Jetty, 1970
Cinco mil toneladas de bloques de basalto negro, 4572 x 457.2 mts. Gran Lago
Salado, Utah
Fuente: Robert Smithson

El concepto politico y social, tan relevante en las obras llevadas a cabo en
ciudades, desaparecié aqui reemplazandose por una reflexion sobre Ila
transformacién y la pérdida desde la naturaleza, ubicandose en un sitio
ambiguo e indefinible que interactia con su entorno.

Las décadas de los ’60 y ’70 fueron ricas en la generacién de obras en medios

no tradicionales tanto urbanos como rurales. Con objetivos diversos, las
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propuestas desarrolladas en este periodo sirvieron para realizar las primeras
distinciones en torno al trabajo en el espacio publico. Como ya hemos insistido,
este contexto esta caracterizado por la proliferacion de una serie de
transformaciones culturales que, en su conjunto, tendieron a cuestionar y a
transformar los circuitos tradicionales de exhibicion artistica, como ya vimos en
los casos de la museologia y la curaduria. Es después de este periodo que
comenzamos a delimitar en términos teodricos la existencia de un arte publico.
No existe un consenso historiografico acerca de cuando podemos comenzar a
hablar de arte publico, aunque se ha coincidido en que las primeras
manifestaciones comenzaron a aparecer en el momento que estamos
revisando gatillado, fundamentalmente por el retorno de la escultura tras la
predominancia pictérica durante la vanguardia.?® Si bien no todas las
expresiones artisticas publicas correspondieron a este formato, fue el referente
clave. Se comenz6 a considerar también dentro de la nocién de arte publico

0,%%* referidas a

otras manifestaciones artisticas activas desde la década de 197
instancias en donde se implicaba al espectador desde diversas estrategias,
como los happenings o las performances. Finalmente, este tipo de participacion
cobro especial vigencia durante la década de 1990, cuando también se generd

un aparato teorico referido a esta segunda dimensién del arte publico.

1.3El arte publico de los ‘90

En este segundo periodo se refirio a la relacion entre el artista y la
ciudadania, enfatizando en la participacion. En 1994 la artista Suzane Lacy
teorizd sobre estas nuevas variantes del arte publico en Mapping The Terrain:
New Genre Public Art. El texto evidencid que los primeros anos de la década
estuvieron marcados por una nueva manera de relacionarse con el espectador,
en donde este comenzaba a tomar un rol mas activo en la realizacion de las
obras. Durante los afios siguientes, se convirtid cada vez en un tépico mas
estudiado que tuvo diferentes denominaciones: arte de negociacion o de la

colaboracién (Lazy);?®® estética relacional (Bourriaud);”® arte dialégico

23 Gomez, Fernando: “Arte, ciudadania y espacio publico”. On the w@aterfront, n°5 (2004):
.36-51.

ESB Popper, Frank: Arte, accion y participacion (Madrid: Akal, 1989).

#% Lacy, Suzane. (editora): Mapping the Terrain: New Genre Public Art. (Seattle: Bay Press,

1994), pp. 19-30.
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;298 299
)

(Kester);?®" de participacion (Ardenne arte publico no objetual (Duque),
reflejando como esta area de estudio ha carecido de un ordenamiento claro.
Quien ha establecido de manera mas sistematica una linea investigativa al
respecto ha sido la historiadora britanica Claire Bishop, pues se encargd de
indagar historica y teéricamente los origenes de las dimensiones participativas
del arte. Bishop ha privilegiado el concepto de arte participativo, al considerar
que esta es la dimension mas relevante de las obras que incorporan al
publico.*® La estudiosa se ha desentendido de conceptos que privilegian una
dimension artistica o estética por sobre otros aspectos, como por ejemplo la
nocion de estética relacional defendida por Bourriaud. De hecho, Bishop ha
sido muy critica de los planteos definidos por el francés, al considerar que en
su pensamiento el foco esta errbneamente fijado en ciertas caracteristicas de la
obra (qué, como, para quién), antes que centrarse en como este tipo de obras
manifiestan esta relacion. En Bishop lo central consiste en cuales son las
caracteristicas de estas relaciones, para qué y por qué, siempre interesandose
por el modo -particular y especifico de cada pieza- de vincularse a su
contexto. "’

En Participation (2006) la britanica fue editora de un conjunto de textos que,
divididos en tres aparatados (marco teorico; escritos de artistas; posiciones
criticas y curatoriales), trabajaron sobre la participaciéon desde una dimension
muy amplia, al incorporar gran variedad de fuentes. En este compilado su
horizonte estuvo puesto en la dimension social de la participacion, por lo que
incluyo textos desde la década de 1960 hasta mediados de la década del 2000,
todos conducidos por el criterio social. En ellos, vemos cémo Bishop propuso
una trayectoria del arte participativo marcado por el permanente interés de
conectar al arte y a la vida cotidiana, al incorporar a un espectador participativo

y empoderado, que Bishop definié como productor.?®? En su primera parte, de

2% Bourriaud, Nicolas: Estética relacional. (Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2008).

" Kester, Grant: Conversation Pieces. Community and Communication in Modern Art.

g?serkeley: University of California Press, 2004).
Ardenne, Paul: Un arte contextual. Creacion artistica en medio urbano, en situacion, de

intervencion, de participacién. (Murcia, CENDEAC, 2006).
299 Duque, “Arte urbano...”, p.90. Las comillas son del autor.
%% Bishop, Claire: Artificial Hells. Participatory Art and de Politics of Spectatorship. (Londres:
Verso, 2012), pp.1-2.
%97 Bishop, Claire: “Antagonismo y estética relacional”. Otra parte n°5 (2005), pp.10-16.
%02 Bishop, Claire: “Viewers as Producers”. En Bishop, Claire: Participation (Cambridge:
Whitechapel — MIT Press, 2006), pp.11-17.
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interés tedrico, la editora busco trabajos que reflexionan sobre entregar la
autoria al espectador o incorporarlo en el producto artistico (Umberto Eco,
Roland Barthes, Peter Blrger). El segundo eje, en torno a textos de artistas,
incorporo referentes tempranos en torno a las estrategias participativas (Allan
Kaprow, Hélio Oiticica, Lygia Clark, Joseph Beuys). La tercera seccion agrupo
textos mas recientes sobre posiciones criticas y curatoriales en torno a la
participacion (Nicolas Bourriaud, Hans Ulrich Orbist, Hal Foster).

Bishop tuvo oportunidad de demostrar de manera mucho mas detallada sus
intereses en torno a las estrategias participativas y realizar por primera vez un
recorrido historico al respecto en la investigacion Artificial Hells. Participatory
Art and de Politics of Spectatorship (2012). En este texto la historiadora
evidencio como el arte desde los '90 en adelante ha tenido una dimension
social. A diferencia de los otros autores que también han reconocido este
cambio, Bishop atribuyé a este momento raices histéricas profundas con
fundamentos en las vanguardias histéricas, particularmente el dadaismo vy el
surrealismo. La trayectoria trazada por la inglesa intent6 evidenciar los distintos
momentos donde la participacion ha cobrado un rol fundamental, que tendié a
manifestarse mas claramente desde la década de los '60. Bishop consiguio
demostrar que la nueva dimensién del arte publico aparecida durante los 90 no
es un giro (turn) sino un retorno (return), cuyos origenes estan tanto en el /land
art y el arte en el medio urbano como en los movimientos de inicios del siglo
XX.3% Por ejemplo, la inclusidn del espectador en las veladas dadaistas, donde
se le incitaba a incorporarse. La superposicion de formatos en estas jornadas
(fotomontajes, collages, poesia, poesia sonora) y su interrelacién funciona
también como una prefiguracion a la nocion de campo expandido, teniendo otro

punto de acercamiento a la idea de arte publico.

%93 Bishop, Artificial Hells.
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Imagen 95: Velada dadaista, Alemania, 1918
Fuente: Cultura Colectiva

El trabajo de Bishop constituye para nosotros el mas importante sobre arte
publico y al que mayormente nos referiremos. Sin embargo, por la orientacion
histérica del texto, tampoco avanza en la definicion del concepto, reafirmando
la inexistencia de un consenso respecto a qué es el arte publico. En Nuevos
lugares de intencion: intervenciones artisticas en el espacio urbano como una
de las salidas a los circuitos convencionales, su autora, Blanca Fernandez, ha
insistido en que la nocién de arte publico carece de categorias estilisticas,>**
pues es un concepto muy amplio, sobre todo considerando las diferencias entre
los momentos en que se ha desarrollado. Por ello, optd por clasificarlo como
sigue:

1. Arte en emplazamientos publicos. Obras que no se interesan por el lugar
donde esta ubicadas, sin tener en cuenta el factor contextual. Como
ejemplo, la escultura monumental.

2. Arte en el contexto o en ubicaciones especificas. Piezas que buscan
integrarse con el entorno y tienen un rol en el lugar donde se emplazan.
Podriamos incorporar aqui a las obras que mas arriba habiamos definido
en cuanto a site specific.

3. Arte en la remodelacion urbana. Obras que se utilizan para volver mas

habitable el entorno, pero su relacion con el contexto es unicamente

%% Fernandez, Blanca: Nuevos lugares de intencion: intervenciones artisticas en el espacio

urbano como una de las salidas a los circuitos convencionales. Estados Unidos 1965-1995.
(Barcelona: Publicaciones de la Universitat de Barcelona, 2004), p.34.
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estética. No hay una verdadera relaciéon con el lugar, como sucede con
esculturas ubicadas en las autopistas.

4. Arte con un interés publico. Obras con enfoque multidisciplinario. Su
principal caracteristica es tener un marcado caracter activista,
expresandose a través de performance, teatro, acciones de arte y
similares.

5. Arte en el dominio publico. Se refiere a todo tipo de piezas que no estan
en la calle, pero si en espacios publicos (como centros comerciales y
estaciones de tren).

6. Arte comunitario. Puede manifestarse de distintas maneras, pero
siempre tiene como objetivo ser una herramienta para concientizar a la
poblacién. Por ejemplo, los murales de referencias sociales o politicas.

7. Nuevo género de arte publico. EI término esta tomado de Suzane Lacy
y, como en ella, se usa para para referir a obras que buscan interactuar
con la audiencia y que sean relevantes para ella. Usando la acepcion de
Félix Duque, son fundamentalmente obras no objetuales, con foco en la
participacion ciudadana.

8. Arte publico critico. También se caracteriza por ser no objetual, pero la
intencion fundamental es utilizar el arte como un sistema para trabajar
con estructuras politicas, sociales y econémicas. En estos casos, el arte
se puede transformar en una herramienta de denuncia.>%

La diversidad identificada por Fernandez remarca la amplitud del concepto al
incluir aspectos de los dos momentos que anteriormente explicamos. De
acuerdo a Ramoén Parramén, abarcar paralelamente ambos periodos es
impreciso, “pues incluye formatos anacronicos [por ejemplo, la escultura
monumental] hasta formas innovadoras [como el caso del arte publico critico o

el nuevo género de arte publico]”.?® Si

bien esta distincion es correcta,
creemos util reconocer en todas estas dimensiones una amplia variedad de
estrategias artisticas, pudiendo identificar asi cuales de ellas se encuentran

vigentes y cuales obsoletas.

%% Eernandez, Nuevos lugares, pp.20-33.

%% parramon, Ramon: “Arte, experiencias y territorios en proceso”. En Arte, experiencias y
territorios en proceso. (Calaf: Idensitat, Associacio d’Art Contemporani, 2007).Los corchetes
son nuestros.
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1.4 Hacia una definicion de arte publico

Si tenemos en cuenta las coincidencias de los autores hasta el momento
trabajados, nos daremos cuenta que existe relativo consenso acerca de la no
inclusion de la escultura monumental. De hecho, en su ensayo sobre el campo
expandido, Rosalind Krauss destacé codmo a través de dos obras de Auguste
Rodin (Las puertas del infierno y Balzac) se produjo el paso hacia lo que ella
defini6 como condicién negativa, es decir, no escultura. Antes del francés la
critica reconocié en la escultura siempre una representacion conmemorativa,
pues escultura y monumento fueron dos condiciones inseparables.**” Podemos
utilizar esta distincion para separar la escultura monumental de las otras
expresiones de arte publico, y —en consonancia con los autores que aqui
hemos trabajado- considerar el arte publico desde la segunda mitad del siglo
XX hasta nuestros dias. Si bien aun amplio, ese margen establece mejor las
diferentes expresiones de arte publico.
Gracias el recorrido que hemos sefalado, y tomando en cuenta los
acercamientos efectuado por los distintos autores que hemos presentado,
podemos afirmar que el arte publico busca involucrar al espectador de distintas
maneras y en diferentes grados, voluntaria o involuntariamente. Es necesario
que esto se realice en un espacio de libre acceso cuya funcién primera no es la
de acoger obras artisticas y que el artista tenga en cuenta las particularidades

de lugar, de modo tal que su obra se vincule con al contexto.

1.5Arte publico, vanguardia y abstraccion

Podemos abocarnos ahora a relacionar la nocién de arte publico en didlogo
con los referentes que mas fuertemente inspiraron al Museo a Cielo Abierto. En
el proximo apartado nos referiremos a la relacién entre el arte publico y la
Escuela de Arquitectura de Valparaiso. Por ahora, interesa centrarnos en la
relacion entre arte publico y el pensamiento vanguardista que inspird a
Francisco Méndez, sobre todo el arte abstracto.
Bishop ha destacado al dada y al surrealismo como dos de los pioneros del
arte participativo, tanto por las estrategias colectivas (la creacion de los

poemas); las obras multidisciplinarias (las soirées del dada); la superacion de

807 Krauss, Rosalind: “La escultura...”, p.63.
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los formatos y espacios tradicionales (los objetos encontrados surrealistas) y la
intencién de profundizar la relacion arte-vida (el primer manifiesto surrealista).
Estas vinculaciones no abarcan la total dimension del arte publico, si bien hay
una cercania en cuanto a algunos objetivos, orientaciones y problematicas, la
intencion dadaista y surrealista era mas provocativa e ironica, sin tocar la
dimensién social y comunitaria. La relacién entre arte publico y vanguardia ha
sido mas discutida, intentando encontrar paralelismos y tensiones entre estos
dos momentos del arte del siglo XX. Al respecto, Alfredo Palacios ha sefalado

que

... las obras de la vanguardia se movian en un horizonte de utopias sociales y
revolucionarias, las obras a las que nos estamos refiriendo [arte participativo]
pretenden construir modelos de accién dentro de lo existente. Buscan generar
cambios en el ambito de la cotidianeidad [presentandose como] “micro utopias
de lo cotidiano”. Sus planteamientos son cercanos y concretos y sus practicas,
acciones directas.*®

Para el autor el arte participativo tendria un caracter opuesto a las ideas
vanguardistas, definidas por su dimensién utdpica y su caracter revolucionario
en donde el espectador y el contexto no son habitualmente considerados. El
elemento utopico estaria asociado a la cotidianeidad, vinculando el sentido
trasformador a la participacion ciudadana. Pese a esta distincion, formalmente
hay relacién entre ambos momentos artisticos, pues los modelos generados
por la vanguardia (sobre todo por el dada) y la condicion referencial de
cuestionar los circuitos (presente desde el impresionismo) sirvieron de
inspiracion para algunas formas de arte publico. En la misma linea indaga el
historiador britanico W.J.T Mitchell, quien dividié en dos grupos el arte publico:
el critico (como término alternativo a “nuevo género de arte publico” de Lacy) y
el utdpico (continuador de las vanguardias). Al igual que Palacios, el inglés optd
por separar estas dos dimensiones a través del elemento utdpico, pero si
reconocio la existencia de un arte publico utopico (ya no desde una perspectiva
“micro”) que se vincula a la vanguardia (idea que lo podria conectar a Bishop).
A la vez, evidencid otro arte publico de matiz mas critico, distante del
pensamiento vanguardista pero que podria ser heredero de algunas de las

férmulas desarrolladas por él. Para él, los conceptos de critica y utopia son dos

%% palacios, Alfredo: “Arte y contexto de accién en el espacio publico”. Creatividad y Sociedad,
n°XVIl (2011). Los corchetes son nuestros, las comillas son del autor.
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modos de comprender la manera de incluir a la comunidad en la obra de arte.
El apelativo de critico tendria una dimensidon mas bien cotidiana, en aquellas
obras que buscan interactuar y relacionarse con su entorno, generando
cambios en él. El caracter utdépico también tiene una vinculacién con el entorno,
cuyo sello vanguardista aparece en la intencion transformadora, no ya del
espacio donde se ubica, sino del mundo.?*

Desde otro punto de vista, Adrian Gorelik considerd que las actitudes clasicas
de la vanguardia (el caracter subversivo, el automatismo) no desaparecieron
junto a ella, sino que siguieron vigentes en el transcurso del siglo XX para
reactivarse en el marco del arte participativo.310 Las distintas estrategias que
incorporaron al espectador o que se desarrollaron en espacios expositivos no
tradicionales, surgidas tanto a mediados de siglo como a fines de este,
manifestarian una voluntad similar a la vanguardista, al tener en comun la
conexion con la vida cotidiana. En su Teoria de la vanguardia Peter Burger
manifestd este interés vanguardista como la vinculacién con la praxis vital.>"
Para Gorelik el arte publico seria una reinterpretacién de esa intencion, por ello
es que “evoca la utopia del arte moderno”, al expresar como deseo
fundamental la maxima vanguardista en la relacion entre arte y vida.*'?
Reconocemos en la vinculacion con la vida cotidiana vanguardista una
prefiguracién de la voluntad arte-vida manifestada en las distintas expresiones
del arte publico, aunque la primera haya tenido un caracter utopico y la
segunda se haya manifestado de manera mas critica, siguiendo la distincion
conceptual propuesta por Mitchell. Esto nos permite situar al arte publico en la
trayectoria del siglo XX y reconocer, tal como lo manifesté Bishop, la herencia
vanguardista tanto en las expresiones de los '60 como en la de los '90. Esto
significa asumir la referencia al arte de inicios solamente como una evocacién
y no como influencia explicita. En el caso de los ‘60, esta es el escenario

renovador de ese contexto, de la mano de una idea de apertura que se expreso

%% Mitchell, W. J. T., “Introduction: Utopia and Critique”. En: Mitchell, W.J.T. (editor): Art and the
Public Sphere, (Chicago: The University of Chicago Press, 1992), pp.1-5.

%1% Gorelik, Adrian: “Las metrépolis latinoamericanas, el arte y la vida. Arte y ciudad en tiempos
de globalizacion”. Aisthesis n°41 (2007), pp.36-56.

31 Birger, Peter: Teoria de la vanguardia. (Barcelona: Peninsula, 1987).

312 Zuniga, Rodrigo: “Estrategias artisticas y politicas de lo comunitario. Breve crénica del ‘arte
publico™. Ponencias Transformaciones del espacio publico, Il Escuela Chile Francia. Disponible
en: http://www.uchile.cl/documentos/libro-transformaciones-del-espacio-publico-
pdf 53152 0 5935.pdf Visitado: 30 de octubre de 2015.
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tanto en el arte -en el marco de las distintas variantes del arte conceptual-
como en otras disciplinas cercanas, por ejemplo, la curaduria y la museologia.
La referencia de las practicas de los 90, en tanto, son las ideas de fines de los
‘60, particularmente la escultura social desarrollada de Beuys.?'"?

El MaCA tiene como referente el pensamiento vanguardista en general y las
ideas del arte abstracto en particular, que se evidenciaron tanto en la teoria
como en la practica pictérica de Méndez, a partir de la influencia que recibi6 de
la EAV y su formacion artistica parisina, criterio con el que Méndez invit6 a los
artistas, por lo que revisaremos la relacion entre abstraccion y arte publico.

La primera abstraccion, de marcado caracter utdpico, antimaterialista,
universalista y espiritual estd en el corpus tedrico y pictérico de Kazimir
Malevich, Vasily Kandinsky Piet Mondrian. Desde aqui emano la idea del arte
abstracto como una estética universal con una posible prolongacion en la vida
cotidiana, tal como lo buscaron los demas movimientos vanguardistas. Los
objetos de disefio, la decoracién de interiores y el mobiliario inspirados en las
férmulas concretas (por ejemplo, los realizados al alero de la Bauhaus, el De
Stijl y el suprematismo), dan cuenta de este interés y de la voluntad de
abandonar la superficie del cuadro a fin de experimentar otros formatos de
trabajo.>' Esta intencién se presenta también en la relacidn entre pintura y
arquitectura. Kandinsky ingresé a la Bauhaus en 1922 como profesor del curso
de pintura mural, desde donde trabajé intensamente la relacién entre arte
pictérico y espacio arquitectonico. En la asignatura era fundamental la vision
interdisciplinaria de la Escuela que pretendia integrar en la arquitectura todas
las expresiones plasticas. Esto se demuestra en las cuatro propuestas
realizadas por el ruso para la Exposicion sin jurado del Museo de Arte Moderno
de Berlin en 1922. Este proyecto consistente en cuatro muros no se concreto,
pero los 6leos (hoy perdidos) y sus bocetos manifiestan esa integracion entre

arquitectura y pintura.'®

313 Bishop, Participation.

1 Moszynska, Anna: El arte abstracto. (Barcelona Destino, 1996), pp.87 y ss.

%% Sobre el trabajo en el taller de pintura mural de Kandinsky véase Becks-Malorny, Ulrike:
Kandinsky. En camino hacia la abstraccién. (Colonia, Taschen, 2007), especialmente el
capitulo “Kandinsky en la Bauhaus”.
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Imagen 97: Vasily Kandinsky: Estudio para el mural de la Exposicion sin jurado, muro
C, 1922
Aguada sobre papel negro, 34.7 x 60 cms
Museo Nacional de Arte Moderno, Centro Georges Pompidou, Paris
Fuente: Centro Georges Pompidou

Otro caso que evidencia la intencion de un arte total son las obras
denominadas Proun por El Lisitski. La palabra, que refiere a la abreviatura de la
expresion rusa para explicar la idea de lo nuevo en el arte, sirvid para que el
artista designara a todas las obras que realizé desde 1919 hasta mediados de
la década siguiente. Paralelamente, teorizé sobre ellas sefialando la necesidad
de un arte renovado, en sintonia con las ideas suprematistas que Malevich
desarrollé por entonces. Un tipo especifico de Proyectos Proun consistié en la
superacion de la superficie bidimensional con un formato volumétrico, en obras
que, desde la pintura, buscaban una explicita relacion con el espacio
arquitectonico. El ruso denuncio la estrechez que para él contenia el lienzo y la
necesidad de generar una obra que estuviera a medio camino entre la pintura y
la arquitectura.®'® En general, los Proun en formato tridimensional mantuvieron
el principio espacial como una caracteristica dominante, acercandose al

caracter expositivo con un desarrollo de la espacialidad.®"

%16 Essers, Volkmar: “La modernidad clasica. La pintura durante la primera mitad del siglo XX”.

En Walther, Ingo (director): Los maestros de la pintura occidental. Volumen dos — Del
Romanticismo a la Epoca Contemporanea. (Colonia: Taschen, 2005), p.153.
s Gough, Maria: “The abstract environment™. En VV.AA: Inventing abstraction, pp.310-323.
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B
Imagen 98: El Lisitski, Proyecto Proun, 1923 (reconstruccion de 1971)
Pared pintada, 320 x 364 x 264 cms
Fuente: Tate

La idea de la vinculacién con la cotidianeidad adquirié en los afios posteriores
una nueva dimensioén. Si bien durante la segunda mitad del siglo XX Jackson
Pollock se transformd en un referente para artistas esenciales de las practicas
publicas y participativas (como Robert Morris y Allan Kaprow) lo que rescataron
del pintor de la Escuela de Nueva York no fue el caracter abstracto de su obra,
sino la naturaleza gestual de su produccion. Basandose en su condicion
procesual, se considerd que su trabajo fue un precedente para las practicas in
situ de todo tipo, como por ejemplo las realizadas en 1968 en la Kunsthalle de
Berna que curé Szeemann. Mas alla de este vinculo, la relacion mas habitual
entre estrategias publicas y arte abstracto ha sido en relacion a la corriente
concreta de esta. Si bien es comun encontrar piezas que refieren una
inspiracion vanguardista abstracta emplazadas en grandes ciudades, no
siempre pueden entrar en la categoria de arte publico, correspondiendo
muchas veces a mobiliario urbano, en consonancia con la arquitectura
modernista que las acoge.®'® Este tipo de obras buscan intervenir el espacio
con intencion ornamental, ocupando un lugar publico pero sin intencionalidad
publica.®’ Las obras murales de arte publico influidas por las vanguardias
abstractas se reconocen por su caracter monumental y experimental antes que
por su significacion social y, si bien buscan integrar al espectador, no lo hacen

necesariamente a través de la participacién sino mediante la interaccion entre

318 Duque, Félix: “Arte urbano...”, p.83.

%% Baudino, Lujan: “Una aproximacion al concepto de Arte Publico”. Boletin de Gestion
Cultural, N°16 (2008): p.5. Disponible en: http://www.gestioncultural.org/boletin/2008/bgc16-
LBaudino.pdf Visitado: 30 de octubre de 2015.
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la obra y la arquitectura.’ Los ejemplos de la abstraccion clasica que
acabamos de revisar pese a buscar conectarse con la arquitectura y a concebir
la idea de un arte total (como simbolo de la relacion vanguardista entre arte y
vida), siguen plateandose desde la perspectiva utopica del primer arte del siglo
XX. Por lo mismo, presentan la manifiesta contradiccion que caracteriza a estos
movimientos, en donde los objetivos de vincular al arte y a la cotidianeidad no
pudieron ser concretados.®*' El desarrollo artistico de la segunda mitad del
siglo asumio algunas de las limitaciones de la vanguardia historica y, todavia
con su influencia, intentd hacerse cargo de ellas. La aparicion de un arte
publico desde la década de 1960 y su consolidacion a través de las practicas
participativas durante 1990 subsand en parte este problema. Ejemplo ilustrativo
de la integracion entre abstraccion y el espacio publico son las Torres de la
Ciudad Satélite en Ciudad de México, a cargo del escultor concreto aleman
Mathias Goeritz en coautoria con los mexicanos Luis Barragan (arquitecto) y
Jesus Reyes (pintor). Tomando aspectos de la modernidad europea y
poniéndolos en relacion con colores que evocan la gama cromatica colonial, en
la obra comandada por Goeritz “el programa de la abstraccion se anuda con
esa vocacion publica que también portaban los grandes murales. Un desarrollo

ilogico de la linea abstracta enunciada desde las primeras vanguardias”.322

320 Barnett, Alan: Community murals. The people’s art. (Nueva Jersey: Associated University

Presses, Cornwall Books, 1984), p. 36-37.

%2 Para las contradicciones y problemas inherentes en las vanguardias, véase el andlisis social
de las mismas realizado por Eric Hobsbawm en A la zaga. Decadencia y fracaso de las
vanguardias del siglo XX. (Barcelona: Critica, 2009). Para una perspectiva historico-artistica, el
mismo problema es abordado por la monografia de Mario de Micheli Las vanguardias artisticas
del siglo XX. (Madrid, Alianza, 1995).

%22 Gjunta, Andrea: “Adios a la periferia. Vanguardias y neovanguardias en el arte de América
Latina”. En Cerrillo, José (editor): La invencion concreta. Coleccion Patricia Phelps de Cisneros.
Reflexiones en torno a la abstraccion geométrica latinoamericana y sus legados. Geometria,
ilusién, dialogo, vibracion, universalismo. (Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
2013), pp.105-117. La cursiva es de la autora.
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Cinco prismas de hormigdn armado policromado de entre 30 a 52 metros, Ciudad
Satélite, México
Fuente: Literal Magazine

El desarrollo ilégico evidenciado por Giunta apunta a cdmo este tipo de obras
pretendieron traspasar la frontera utopica vanguardista y proponer una relacion
con la vida cotidiana. En este temprano ejemplo latinoamericano esta se
manifestd en el traspaso de intereses habituales de la pintura concreta en
tamafos reducidos a formatos monumentales. Esta transferencia se continu6
desarrollando en las décadas sucesivas, buscando hacer coincidir los
planteamientos de la pintura abstracta con experiencias en formatos publicos
mediante la pintura mural.
Alan Barnett, quien estudié el fendbmeno de los murales comunitarios en
Estados Unidos entre 1968 y 1984, distinguid tres elementos que identifican a
los murales abstractos. Para él, estas condiciones generan un distanciamiento
entre la pintura mural con objetivos comunitarios y los murales de tendencia no
figurativa, que carecerian de una dimension mas social. Estos elementos son:
1. Los murales abstractos se integran al espacio urbano a través de la no
figuracidon, estableciendo un vinculo con el paisaje. Este aspecto no
necesariamente estda en los murales comunitarios y con objetivos
sociales, donde no se busca la integracion con el paisaje, sino potenciar
el explicito mensaje que dichas obras contienen.
2. Esos motivos ofrecen una imagen universal. Siguiendo las ideas claves

de la abstraccion clasica, independientemente del soporte, aluden a la

197



universalidad. Se diferencia asi de los murales comunitarios, que se
caracterizan por mensajes sociales del barrio donde se ubican.

3. El espectador interactua con estos motivos desde una dimensidn
sensorial, es decir, vinculandose a ellos mediante una propuesta
interpretativa que las obras le sugieren. Esta idea no esta presente en
los murales de tipo social, que se caracterizan por un alto grado de
figuracién a fin de reforzar un mensaje determinado.

A partir de estos tres aspectos, el investigador propuso que los murales
abstractos pueden ser considerados como obras de arte ambiental
(environmental art), dimensibn que no esta presente en los murales
comunitarios de inclinacion social.**® La nocién de obra de arte ambiental
sugiere tanto una proximidad con los ejercicios vanguardistas de principios de
siglo (en inglés denominados abstracts environments) como con las diversas
relaciones con el paisaje y el entorno derivadas del /land art. Ademas,
conservan una dimension social al ubicarse en el espacio publico. Nuestro
estudio de caso tiene esta intencidn, que comparte con el Pabellon Martirené
del Hospital de Saint Bois en Montevideo y con la Ciudad Universitaria de
Caracas. El primero es un conjunto de treinta y cinco obras a cargo de la
Escuela del Sur, siete de ellos de autoria de Joaquin Torres Garcia, para el
Pabellon Martirené del Hospital de Saint Bois en Montevideo en 1944
(originales desaparecidos tras el incendio del Museo de Arte Moderno de Rio
de Janeiro en 1978). En este corpus encontramos los elementos mas
caracteristicos del repertorio del wuruguayo (universalidad, geometria,
estructuraciéon del espacio, proporcidon, colores primarios), donde utilizé
simbolos referentes a la ciudad desde el lenguaje constructivista para

evidenciar el vinculo entre el paisaje urbano y el paisaje abstracto.®**

%23 Barnett, Community murals, p.37-38.

324 Poloni-Simard, Jacques: “Le muralisme des années 1930 y 1940 dans les pays du Rio de la
Plata”. Nuevo Mundo Mundos Nuevos. Imagenes, memorias y sonidos. Visitado: 19 de junio de
2016. Disponible en: http://nuevomundo.revues.org/66328
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Imagen 100: Joaquin Torres Garcia: Pax in Lucem, 1944, original perdido
Mural para el Pabellon Martirené del Hospital de Saint Bois, Montevideo
Esmalte sobre pared (transferido a tela en 1972), 110 x 440 cms
Fuente: Museo Torres Garcia

El segundo ejemplo es el grupo de pinturas y esculturas de la Universidad
Central de Venezuela en la Ciudad Universitaria de Caracas. Las obras fueron
realizadas en 1953, concibiendo el proyecto como un museo al aire libre que
buscara la integracion de las artes gracias a la relacion con la arquitectura
racionalista del campus universitario, a cargo de Carlos Villanueva, quien lideré
el llamado a los artistas participantes. El resultado es diverso, agrupando
veinticinco murales, relieves y esculturas repartidos por la Universidad, en cuya
realizacion participaron veintiun artistas, incluyendo algunos referentes de la
plastica internacional de mediados de siglo como Victor Vasarely, Fernand

Léger, Alexander Calder, Wifredo Lam y Jean Arp.*?

e
Imagen 101: Victor Vasarely: Homenaje a Malévich, 1954
Baldosas de Ceramica esmaltada, 262 x 1418 cms, Plaza Cubierta, Universidad
Central de Venezuela

Fuente: Universidad Central de Venezuela

%25 Fundaciéon BBVA Provincial: Ciudad Universitaria de Caracas. Sintesis de las artes mayores.
Seis décadas 1953-2013. (Caracas: Graficas ACEA, 2013).
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A través del vinculo entre pintura y arquitectura reconocemos una manera
explicita de manifestar la conexion entre el arte y la vida tan caracteristica de la

vanguardia®®

y que se repite en nuestro estudio de caso. Aunque estos
ejemplos coinciden con el soporte utilizado por el MaCA, en nuestro proyecto el
aspecto participativo -incorporando a los estudiantes y vecinos- también es de
importancia. Podemos entonces sugerir un paralelo con obras que, como
nuestro Museo, desde las practicas abstractas buscaron implicarse con el
espectador, como los casos de los artistas brasileros Helio Oiticita (1937-1980),
Lygia Clark (1920-1988) y el venezolano Carlos Cruz Diez (n.1923). Si bien sus
experimentaciones son muy diversas, en todas encontramos la intencion de
involucrar, en distintos niveles, al espectador. El abandono de los soportes
tradicionales fue un elemento esencial que se manifesté desde lo perceptivo y
sensorial, como dejaron en evidencia los intercambios epistolares entre Oiticita

y Clark®’

y los ejercicios Opticos de Cruz. Otra clara consonancia que
encontramos en estos ejemplos son las reminiscencias al arte concreto, punto
de partida de los tres referentes y que nunca abandonaron del todo, pese a la
orientacién relacional que manifestaron luego, en la que se ha insistido en
encontrar antecedentes del giro participativo de los ’90.%® Para nosotros,
ademas, nos permiten asumir el vinculo entre practicas participativas y
practicas concretas que reconocemos no solamente en el MaCA, sino que
también en las experiencias llevadas a cabo por la EAV y el Instituto de Arte,
particularmente el Taller de Murales y el curso de Pintura no Albergada. Si bien
a inicios de los '90 Méndez ya habia abandonado definitivamente la
elaboracion de artefactos, moviles y volantines que habian caracterizado esta
asignatura, las reminiscencias a la condicion pictorica de lo no albergado
formaron parte integrante del proyecto. En el Museo, Méndez y los demas
artistas tuvieron presente la idea de supresién de los limites (tanto entre las
obras como en relacién al paisaje), generando la oportunidad de redescubrir las
posibilidades pictoricas de este ejercicio que él mismo habia ensayado como

profesor. Esta idea forma parte del hilo conductor de los murales y nos evoca

%26 Remensar, Antoni: Arte publico en la reconversion de los vacios urbanos: Barcelona. Citado
en Gonzalez, Bernice: Arte publico y espacio publico: un espacio morfolégico. (Barcelona
Master Oficial en Disefio Urbano, Universidad de Barcelona), 2012, p.52

%27 \Jéase Bishop, Participation, pp.110-116.

328 Fernandez, Olga: “Simetrias y leves anacronismos: especular sobre el arte moderno en
América Latina”. En Cerrillo, La invencién concreta, p.150.
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algunas de las ideas clave de la abstraccién vanguardista. Sin embargo, esto
es insuficiente para entender la complejidad del proyecto. Charles Harrison,
portavoz de una de las lecturas contemporaneas mas sugerentes acerca de la
abstraccion, ha recalcado la importancia de vincularla con su contexto
particular y no solamente a la luz de la nocién de universalidad, que era la idea
presente en los primeros pintores abstractos.?”® Desde esta perspectiva, mas
que un conjunto de veinte murales y un mosaico, el MaCA es,
fundamentalmente, la relacion de dichas obras con su contexto. Este planteo,
heredado de EAV, se mezclo con la inspiracion vanguardista de Méndez y dio
pie para idear su proyecto en el particular escenario de Valparaiso y en el

especifico contexto del retorno a la democracia chilena.

1.6 Arte publico, campo expandido y Pintura no Albergada

En su relato sobre el land art Rosalind Krauss obvio la presencia de artistas
latinoamericanos, aunque hubo —contemporaneamente a las experiencias
exploradas por ella- ejemplos de nuestro escenario que podrian ser
incorporados a su conceptualizacion del campo expandido. Esto, que para Olga
Fernandez supuso una ceguera y una falla del modelo de la historiadora,>*°
puede ser llevado a nuestro estudio de caso. El Museo a Cielo Abierto de
Valparaiso nos ofrece pistas suficientes como para ser comprendido desde la
nocion de campo expandido. Como punto inicial, la EAV conocié el texto de
Krauss. Sin embargo, sus primeras experiencias de vinculacion espacio-obra
(como la exposicion del Hotel Miramar) son bastante anteriores al articulo de la
norteamericana. En las practicas de la Escuela y en los ejercicios desarrollados
por Francisco Méndez (Taller de Murales, Pintura no Albergada, MaCA)
encontramos una doble interaccion. Esta la intencion incluir al espectador,
transformandolo en parte integrante de la obra y acercando estas propuestas a
las practicas participativas que ya revisamos. Estas férmulas tienen como
referente fundamental interactuar con el paisaje, sea este natural o urbano. Las
experiencias de la EAV de las que formé parte Méndez estan atravesadas por
el descubrimiento del signo pictorico que realizdé en la phaléne en Vézelay. En

ella, la piedra en el arbol funciona como signo al indicar el sitio donde se ubica

%29 Harrison, Primitivismo, p. 231.
%0 Fernandez, “Simetrias...”, p.149.
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el acto. Ademas, se incorporaron otras referencias: “Pérez-Roman [uno de los
artistas participantes] pinté un poste de teléfono que habia ahi cerca, con
varios colores, para sefialar el lugar”.®*" Esta idea se trasladé luego a los
ejercicios de la Pintura no Albergada, los que también se manifestaron con una

voluntad de senalética:

Ese estar alli implica que no traeremos, a través de la pintura, al espacio
natural o urbano (pintura de paisaje), sino que llevamos la pintura al espacio,
sea este natural o urbano.

También significa que la pintura se establecera en un lugar que le sera propio,
y alli padecera el tiempo, sea este clemente o inclemente.

La Pintura no Albergada sefialara un lugar y compartira con él su destino.**?

Tanto la piedra como el poste pintado de Vézelay cumplieron el rol de ser un
indicativo de lo que sucedio en ese sitio. Este es el rol del signo pictorico: no
contraponerse a la obra artistica (que es la experiencia de la phaléne
completa), sino complementarla a través de una sefal de lo que pasé alguna
vez ahi. Como registro fisico permanente de una experiencia perecedera,
Méndez se cuestiono el devenir del signo, planteando la siguiente pregunta y

Su respuesta:

¢ Qué significado adquiere lo hecho durante la Phaléne y qué queda una vez
concluido el acto, o sea, concluido el tiempo del ahora?

Nos referimos evidentemente al hecho plastico (pictérico o escultérico). Este
fue concebido en un calculo sobre el ahora y la no-imagen.** Pero al quedar
en el tiempo real que fluye mas alla del ahora, queda en un tiempo que no
pertenece ya mas al calculo que lo generd y las formas que quedan, si vuelven
a ser vistas, lo seran con una mirada que quiere constituir imagen.***

Volvamos a Krauss. Al describir la obra Perimetros/Pabellones/Serfiuelos
realizada por la norteamericana Mary Miss en 1978, el texto inicia asi: “Hacia el
centro del campo hay un pequefio tumulo, una hinchazén de la tierra, una
indicacion de la presencia de la obra”.>*® En Krauss, lo fisico es también un

simbolo de una obra cuya totalidad es mas compleja que aquello que aparece

331

22 Méndez, De la grandeza, p.55.

Méndez, Célculo pictoérico, p.118. La cursiva es del autor.

%% Méndez entendio la no-imagen como el lugar que, en el contexto de la phaléne, la imagen
pictérica no esta presente (el espacio circuncidante), pero que de todos modos establece una
relacion con ella. Resulta evidente una relacion con la idea de no-escultura de Krauss, a la que
Méndez no cité. Si sefiald que esta misma problematica esta presente en la disciplina
escultérica. Fue Claudio Girola quien establecidé los vinculos con la norteamericana. Véase
Méndez, De la grandeza, pp.107-109.

%% Méndez, De la grandeza, p.108.

%% Krauss, “La escultura...”, p.59.
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visible. Lo descrito es lo que la EAV entendié como signo y que Méndez utilizé
en sus experiencias en formatos no tradicionales desarrolladas al aire libre. La
cita del arquitecto sobre la Pintura no Albergada se refiere a que la obra se
funde con el lugar en que se ubica, pasando a ser parte de él y entregandose a
su destino. Esta idea de desprendimiento es muy propia de la ideologia de la
EAV y su perspectiva cristiana. Ademas, nos explica la voluntad de no
preservar los murales (tanto del Taller como del MaCA) que estuvo presente en
un inicio. También, demuestra que los productos realizados -en nuestro caso
los murales- funcionan como una evidencia de lo que alli sucedid, es decir,
COmMo un signo.

El recorrido MaCA es un registro que se transforma con el propio barrio y que
demuestra que lo fundamental no son los muros pintados sino la acciéon que en
torno a ellos se desarroll6. En nuestro Museo el foco no esta unicamente
puesto en el objeto mural. Esto significa entender el resultado de la obra en el
muro como parte del proceso y no solamente como el producto final. El muro
es un registro permanente de una obra mucho mas completa, performatica e
interdisciplinaria de la que participaron vecinos y estudiantes liderados por el

conjunto de artistas, cuyo animo dominante era la accion antes que el producto.

2. Arte publico en el MaCA: espacio urbano, participacion y educacion

El MaCA debe ser entendido como un site specific o practica in situ,
pues tiene sentido solamente en relacion al espacio en el que esta ubicado, es
ahi donde opera, existiendo “accion de la obra sobre el medio y del medio
sobre la obra”.>*® Al ofrecerlo como regalo a la ciudadania,®®’ se refuerza el
caracter abierto y publico del proyecto, que buscaba superar la barrera inicial
del publico-participante (vecinos y estudiantes), incorporando a la ciudad
completa. Si nos remontamos a las dos principales corrientes de arte publico,
las caracteristicas recién enunciadas llevan a distinguir al Museo como un
ejemplo de arte publico de acuerdo al criterio vigente desde la década de 1960
(practicas desarrolladas fuera de los espacios institucionales). También el
Museo tiene una dimensidn colaborativa que lo acerca a las practicas

desarrolladas durante la década de 1990, con la que proponemos que existen

%% 1n situ, 1éxico de VV.AA: Grupos, p. 278.
%37 Méndez, Museo a cielo abierto, p.12-13.
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hilos invisibles, idea que no estaba presente en Méndez ni en los artistas que
participaron del proyecto.
Para Alan Barnett, las caracteristicas que determinan que una obra mural
pueda ser considerada comunitaria son las siguientes:
- Son murales hechos por y para la comunidad, de ahi que los temas sean
esencialmente problematicas de tipo social.
- En su diseio participan en conjunto el artista y la comunidad.
- El artista elije el sector, que generalmente conoce bien, o incluso vive
ahi.
- El mural esta sujeto permanentemente a tener cambios por parte de la
comunidad, por lo que nunca se considera terminado.
- Su caracter no profesional (participacion de la ciudadania) ocupa un rol
central, siendo mas relevante que el elemento artistico.
- No estan inspirados en la vanguardia en términos estilisticos.>*®
El MaCA no se corresponde con esta descripcion de mural comunitario. Las
brigadas muralistas desarrolladas en Chile durante las décadas de 1960 y 1970
si responden a esta légica. En su estudio, el propio Barnett se refirio a la
brigada Ramona Parra como un proyecto de organizacién y visibilizacion
politico y estético, en cuyas obras se mantuvo una dimensién social.**® Aunque
el desarrollo de las brigadas muralistas coincidié temporalmente con el Taller
de Murales, no tuvieron elementos en comun, pues tanto él como el MaCA
carecen de una orientacion politica explicita como fundamento esencial de su
propuesta, aunque en algunas obras haya referencias politicas de distinto
orden. Los vecinos del MaCa tuvieron diversas maneras de incluirse en el
proyecto y participar en él. Sin embargo, hubo participacion activa en el disefio
o elaboracion de los murales. Se incorporaron al proceso MaCA permitiendo
que se pintara sobre sus muros, guardando los materiales o facilitando las
instalaciones de sus casas, pero no participaron del proyecto conforme lo
descrito por Barnett. Son los estudiantes los otros actores centrales, siendo en
ellos donde se manifiesta explicitamente el caracter participativo.
Segun plante6 Bishop, pese a existir desde muy temprano en el siglo XX una

concepcion del arte vinculado a la vida cotidiana, la relacién con la educacion

%% Barnett, Community Murals, pp.351 y ss.
%% Barnett, Community Murals, p.212.
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surgid6 mucho mas tarde. Referentes esenciales en ella fueron artistas muy
diversos, como el uruguayo Luis Camnitzer, la brasilera Lygia Clark, el belga
Jef Geys y el norteamericano Tim Rollins, quienes durante las décadas de los
'60 y 70 desarrollaron su obra en dialogo con estrategias pedagdgicas y
colaborativas. El caso mas evidente para las practicas artisticas que buscaron
relacionar educacion y sociedad fue el artista aleman Joseph Beuys, quien
ponderd su rol de profesor como su obra de arte mas importante.340 El aleman
propuso una relacién entre arte y educacion considerando a su obra objetual un
desecho del proceso de ensehanza que llevaba a cabo, donde todos los
participantes eran artistas. Con este objetivo en mente, fue profesor en el
circuito formal en su catedra en la Universidad de Dusseldorf entre los afios
1961 y 1972, cuando fue expulsado. Luego se reincorporé en calidad de
profesor visitante entre 1980 y 1985. También fue creador, en conjunto al
escritor Heinrich Boll, de la Universidad Libre Internacional (1973-1988). Ambos
artistas proponian que cualquier persona podia participar de sus clases sin
ningun requisito. Estas no tenian sede fija y Unicamente aspiraban a generar
una obra de arte que tuviera un alto grado de compromiso social y que
desarrollara la interaccion entre profesores y estudiantes.

Estos casos, pioneros en evidenciar la dimension pedagodgica de las practicas
artisticas, pertenecieron a distintas estrategias conceptuales desarrolladas
durante la segunda mitad del siglo XX, coincidiendo cronolégicamente con el
Taller de Murales, aunque no podemos forzar una relacion entre ellos, porque
Méndez no era cercano a las practicas conceptualistas, sino bastante critico de
las mismas.**' Bishop atribuyé a la situacion posterior al ‘68 dos hechos que
son de nuestro interés: el surgimiento de una perspectiva critica de la
pedagogia y la aparicién de la educacién como un area de interés curatorial,
tras una reconstruccion de la relacion entre la educacion y el museo.**? Ambos
eventos fueron parte de las profundas transformaciones culturales generadas a

fines de la década de 1960 donde también tuvo lugar la reoriginacion

340 Beuys, Joseph: “I| Am Searching For Field Character” (1973). En Bishop, Participation,

.125-134.
E‘H Véase su Hora de la divergencia. En este texto el pintor analizd el escenario artistico de la
segunda mitad del siglo XX y manifesté su intencién de permanecer cercano al arte de las
primeras décadas del siglo. Misma idea es mencionada por José de Nordenflycht en las notas
sobre la obra de Méndez. De Nordenflycht, “Pintura mi(g)rada”, pp. 34-47.
%42 Bishop, Artificial Hells, pp. 267-269.
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universitaria en la EAV, antecedente clave del Taller de Murales y el curso de
Pintura no Albergada, incidiendo también en los origenes del MaCA. Desde
aqui debemos considerar el rol de la educacion en la concrecidon del proyecto
del Museo a Cielo Abierto. No como una herencia de las practicas
conceptualistas con dimension pedagogica que se estaban instalando en las
décadas de los 60 y '70, sino en relacion a la importancia de la educacién en la
EAV. Las obras de arte colectivas concebidas por la Escuela de Valparaiso
fueron comandadas por un artista y a la vez anti-institucionales, al proponer
una plena autonomia de la creacion pictorica y poética, pretendiendo aunar
aprendizaje, trabajo y vida, como se evidencid en la Ciudad Abierta.>*® El
MaCA no surgi® como una practica colaborativa (aunque tenga aspectos
colaborativos), pero si como una practica pedagogica. Con el legado de la
EAV, Méndez penso la experiencia aludiendo a las diversas formas de creacion

colectiva que se experimentaron en la Escuela,

como la intervencion en el disefio de una obra por quienes la construyen, por lo
general alumnos, de los que también se espera que tomen decisiones sobre la
marcha (...) son obra de la comunidad educativa en su conjunto, son resultado
de esa idea de “arte grupal’ que no necesariamente implica el anonimato de la
obra, sino mas bien la apropiacion y la significacién colectiva que se le da.***
Los artistas, sin ceder su autoria al espectador (aspecto que los aleja de las
practicas relacionales de los '90) lideraron un grupo heterogéneo, del que
participaron tanto estudiantes (en cuanto experiencia pedagodgica) como
vecinos del sector (en cuanto practica participativa). Esta doble vinculacién nos
permite entender al MaCA desde varias perspectivas. Primero, por su ubicacion
y distribucién en el espacio urbano -asi como la relacion que tiene con el
entorno- podemos comprenderlo en como ejercicio de arte publico. Segundo,
debemos asumirlo como una practica pedagogica, por sus fundamentos
universitarios y la importancia que tuvieron los estudiantes en dicha
experiencia. Tercero, se nos presenta como una estrategia de arte participativo,
por la relacion que se establecid con los vecinos, al incorporarlos como parte

del proceso de creacion artistica. Cuarto, funcioné también como ejercicio de

% Gonzalez, Ignacio: “Pedagogias Radicales: Escuela e Instituto de Valparaiso (1952-1972)",

02 de noviembre de 2015. Disponible en:
http://www.plataformaarquitectura.cl/cl/775474/pedagogias-radicales-escuela-e-instituto-de-
arquitectura-de-valparaiso-1952-1972. Visitado: 20 de junio de 2016.

%4 Crispiani, Objetos, p.426. Las comillas son del autor.
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creacion colectiva, por la cantidad de artistas participantes y la intencion de
realizar un proyecto en conjunto antes que una serie de trabajos individuales.
Todas las consideraciones que se pueden hacer del MaCA desde esta suma
de aspectos reafirman que se trata de una experiencia inédita y una propuesta
novedosa en relacion al espacio museal y las practicas -curatoriales,
particularmente en el contexto chileno de la postdictadura. Sin embargo, no
deja de ser llamativo que una experiencia tan compleja y con multiples aristas
de interpretacion se haya desarrollado a partir de los codigos tradicionales de la
pintura. Ninguno de los participantes era muralista, por lo que el lenguaje
empleado fue el de la pintura de caballete. Lo hicieron utilizando las propuestas
artisticas que la modernidad habia desarrollado a inicios del siglo XX, que ellos
conocieron y asumieron a mediados de siglo y aplicaron en el Museo en la
ultima década del mismo, periodo en el que todos ya habian alcanzado plena
madurez artistica. Desde este punto de vista, el MaCA es una inusual
experiencia que, desde la pintura, consiguié reformular una practica
contemporanea de arte publico, colectivo y participativo, incorporando una
inédita estrategia pedagogica.

Pensar el medio pictérico como posibilidad para una reconsideracion del arte
publico y las practicas participativas nos aleja de las distintas estrategias
conceptualistas desde las que emanaron las primeras nociones de un arte
publico, comprometido, participativo y urbano. EI MaCA, sin pretenderlo,
desarrollé esos aspectos y hoy, a mas de dos décadas de su inauguracion, se
nos presenta como un momento renovador de la plastica nacional, aunque no
sea una propuesta tradicional de arte publico. En el Museo, la sintesis entre
participacion y pintura moderna generd un cruce entre los dos tipos de arte
publico evidenciados por Mitchell (critico y utépico). Nuestro caso de estudio, al
tener influencias multiples, heredé una teoria modernista del arte (gracias a la
influencia de la EAV y a la formacion individual de los pintores) y las aplico a
través de un ejercicio publico y participativo, el que, si bien remitia a las

experiencias de la Escuela de Arquitectura, era absolutamente novedoso.
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Imagen 102: Nemesio Antunez junto a un grupo de estudiantes trbajando en el mural
n°16, 1992
Fuente: Archivo DEC

3. Taller de Murales y Museo a Cielo Abierto en comparacion con otras

experiencias murales en la pintura chilena

3.1Experiencias de pintura mural en Chile
En su estudio sobre el muralismo nacional, el académico Patricio
Rodriguez-Plaza realizé una distincion conceptual entre muralismo y mural,

proponiendo que el muralismo es

La gestualidad corporal, alimentada en cada caso particular por motivaciones
de distinto orden, que pueden ir desde argumentos de tipo ideoldgico hasta
ensayos imaginarios, producto de experiencias ludicas. ElI muralismo
corresponde a un hecho que trabaja en ciertos rincones periféricos de la
ciudad, celebrando con ello la desorganizacion de sus utilizaciones.>*®

Lo entendié como un elemento contextual, gestual, casi performatico que
motiva y define el trabajo a realizar sobre el muro. Este, por su parte recibe la

denominacion de mural, siendo la “visualizacion pictografica y materialidad

%% Rodriguez-Plaza, Pintura callejera chilena, p.85.
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cromatica. El mural es la marca, el significante expuesto de las distintas l6gicas

que ayudan, interpelan y generan dicha materialidad”,**

es decir, el producto
generado, el registro visible.

En nuestro caso de estudio las acepciones planteadas por Rodriguez Plaza no
se corresponden plenamente con la situacidon del MaCA. Si bien puede
considerarsele un “ensayo imaginario”, por su intencion de funcionar como
ejercicio artistico, pedagogico y publico, la referencia a la periferia de
Rodriguez-Plaza no se condice con el Museo. La experiencia del MaCA —y sus
antecedentes previos desarrollados al alero del Instituto de Arte- no estuvo
caracterizada por la desorganizacion a la que aludié el autor, sino a una visién
poética heredada del planteo de la EAV. Este gener6 una estructura marcada
por un criterio espacial, los intereses de los artistas participantes, las nociones
artisticas manejadas por Méndez y los parametros universitarios del curso.
Estos aspectos, ya presentes en el Taller de Murales y el taller de América, se
volvieron a presentar en el Museo a Cielo Abierto, unidos ahora a la particular
situacion del pais a principios de los '90 y se desligaron de otras experiencias
de pintura mural nacionales.

En Chile, el interés por la pintura mural fue activado por la visita de los pintores
mexicanos David Alfaro Siqueiros y Xavier Guerrero en el afio 1940 para la
realizacion de los murales Muerte al invasor'y De México a Chile, donados a la
Escuela México de la ciudad de Chillan. Con escasos antecedentes previos,**
la incipiente pintura mural nacional se vio impulsada por la presencia de los
mexicanos. En las décadas siguientes se desarrollaron las brigadas muralistas,
el capitulo mas importante y estudiado de las experiencias callejeras
nacionales.3*® Surgidas en Valparaiso en 1963, sus primeros antecedentes los
encontramos en los grupos que pintaban murales con intenciones
propagandisticas haciendo referencias a los candidatos presidenciales Eduardo
Frei Montalva y Salvador Allende Gossens. Hacia 1968 estas primeras

formaciones fueron el fundamento para dar origen a la Brigada Ramona Parra

346 Rodriguez-Plaza, Pintura callejera chilena, p.85

7 para un recorrido histérico de la pintura mural chilena, véase Zamorano, Pedro; Cortés,
Claudio: “Muralismo en Chile: texto y contexto de su discurso estético”. Universum. Revista de
Humanidades y Ciencias Sociales. Vol 2, n°22 (2007): pp.264-284.

348 Zamorano, Pedro: “Gestacion del muralismo en Chile: una aproximaciéon a su discurso
estético y simbolico”. En Zamorano, Pedro (editor): Presencia de América Latina. Mural casa
del arte. Universidad de Concepcién, Chile. (Concepcion: Universidad de Concepcion, 2009),
pp.7-34.
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dependiente del Partido Comunista. Prontamente, este grupo organizé una
compleja estructura de trabajo. Al pintar en la clandestinidad nocturna, los
brigadistas se dividian las labores para realizar cada mural en unos pocos
minutos. El equipo se constituia por la presencia de trazadores (disefio de la
obra); fondeadores (trabajaban sobre el fondo); rellenadores (pintaban las
figuras) y fileteadores (delimitaban el dibujo). Su particular estética fue su
huella caracteristica, en donde la gruesa linea negra transformaba al dibujo en
lo predominante, completado con vivos colores. De tematica social, ciudadana
y politica, el elemento plastico muchas veces era reforzado por un texto que
enfatizaba la necesidad de un mensaje claro y directo dirigido a la ciudadania.
El particular imaginario creado por la Brigada Ramona Parra prontamente se
traspaso a la Brigada Elmo Catalan, del Partido Socialista. Tras el triunfo de
Allende en 1970, ambos grupos pasaron a la oficialidad y su estética se
consider6 simbolo del triunfo de la Unidad Popular. Tras el golpe militar del ’73,
las Brigadas volvieron a la clandestinidad y se transformaron, durante los
primeros afnos de la dictadura, en un arma de denuncia contra el régimen.
Hacia mediados de la década de los 80, las obras brigadistas manifestaron su
intencion de justicia y de democracia aunque, tras el triunfo del No en 1988

comenzaron a disolverse.?*°

Imagen 103: Mural de la Brigada Ramona Parra en Sanfiago otografl’a de Armindo
Cardoso, 1970
Fuente: Memoria Chilena

9 Sobre las Brigadas Muralistas y su desarrollo a través del tiempo véase Rodriguez-Plaza,
Pintura callejera chilena. Para el contexto especifico de las brigadas durante la Unidad Popular,
revisese Trumper, Camilo: “A ganar la calle”: The Politics of Public Space and Public Art in
Santiago, Chile. (Berkeley, Universidad de California, 2008).
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La importancia social y politica de las brigadas muralistas tanto durante la
Unidad Popular como la dictadura han hecho de ellas un sujeto de amplio
interés historiografico, destacandose sus particularidades y aportes®°. También
se han reconocido los vinculos establecidos por estos grupos, siendo el caso
mas emblematico el de El primer gol del pueblo chileno (1971), obra conjunta
de Roberto Matta y la brigada Ramona Parra. El pintor consider6 que esta

participacion fue la posibilidad que tuvo para salir de un aislamiento artistico

que criticaba y de realizar una propuesta social y politicamente
351

comprometida.

Imagen 104: Brigada Ramona Parra y Roberto Matta: El primer gol del pueblo chileno,
1971 (restaurado entre 2005 y 2007)
Fresco sobre concreto, 2400 x 450 cms
Fuente: Plataforma Urbana

Debemos distinguir entre experiencias propiamente muralistas (como las de las
Brigadas) de aquellas que, aunque realizadas en la superficie de un muro,
fueron efectuadas por artistas cuyo formato habitual era la pintura de caballete.
Sobre el Taller de Murales, por ejemplo, Francisco Méndez destacd que era
una experiencia mural muy distinta a la llevada a cabo por los grupos

brigadistas, separadas por las intenciones politicas de unos frente a las

%%0 véase Saul, Ernesto: Pintura social en Chile (Santiago, Quimantt, 1972) y Bellange, Ebe: El
mural como reflejo de la realidad social en Chile. (Santiago, LOM ediciones, 1995).

%1 |llanes, Maria Angélica: “Cultura en la Unidad Popular: porque esta vez no se trata de
cambiar un presidente”. En Pinto, Julio (editor): Cuando hicimos historia. La experiencia de la
Unidad Popular. (Santiago, LOM ediciones, 2005), p.168.
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pretensiones poéticas pictoricas de los otros.**? El hecho de que Méndez y los
demas pintores realizaran un ejercicio de pintura mural empleando este formato
los acerca en un sentido formal al muralismo. Comparten con él la dimensién
publica del hecho artistico, pero no necesariamente sus concepciones sociales
y politicas.

Un tipo de manifestacion que, desde otro punto de vista, se acerca a las
experiencias llevadas a cabo por Méndez son los murales abstractos
desarrollados en nuestro pais durante las décadas de los '60 y principios de los
’70, coincidiendo con el periodo del Taller de Murales. El primer mural abstracto
realizado en el espacio publico nacional fue el de Mario Carrefno para el
Colegio San Ignacio de Pocuro en Providencia (1960), encargado por el
arquitecto racionalista Alberto Piwonka, autor del edificio. En el mural, hecho a
partir de mosaicos, el equilibrio cromatico y formal es el protagonista,
integrandose a las lineas modernistas del edificio y participando plenamente
del espacio donde esta ubicado. La propuesta de un didlogo entre pintura y
arquitectura esta reforzada por la abstraccion geométrica que por entonces
Carrefio desarrollaba y por la ponderacion de las formas, que aluden al

caracteristico equilibrio del pintor renacentista que rescata su titulo.

Imagen 105: Mario Carrefio: Homenaje a Fray Angélico, 1960
Mosaico, 700 x 2000 cms. Colegio San Ignacio, Providencia
Fuente: La Muralla

La idea de interaccidn con el espacio a través de un estilo pictdrico concreto

también la encontramos, aunque muchisimo mas desarrollada, en el Taller de

%2 Conversacion entre Fernando Pérez y Francisco Méndez, 10 de abril de 2015. Escuela de
Arquitectura Pontificia Universidad Catolica de Chile. Disponible en
https://vimeo.com/127323285, minuto 40:00. Visitado: 14 de mayo de 2016.
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Disefo Integrado para la Arquitectura (DI). Creado por los artistas y profesores
de la Universidad de Chile Eduardo Martinez Bonati, Carlos Ortuzar e lvan Vial,
esta importante experiencia fue llevada a cabo entre 1968 y 1973 (coincidiendo
plenamente con las fechas del Taller de Murales). El grupo pretendia “aplicar
los conocimientos sobre materiales, disefio y arquitectura al espacio publico

urbano y en el disefio de objetos y produccién de arte”

y busco darle una
orientacion social al arte y al disefio mediante obras que interactuaran con el
paisaje urbano, concretando obras en distintas ciudades del pais.*** La mas
reconocida es el mural de mosaicos proyectado para el Paso Bajo Nivel Santa
Lucia, ubicado en el centro de la capital y realizado en 1970, tras la
adjudicaciéon de un concurso de la Corporacion de Mejoramiento Urbano
(CORMU). Si bien fue ganado por Vial, en el proyecto participé y firmé el grupo
completo, evidenciando la dimensién colaborativa de su propuesta y del Taller.
La obra se emplaza en todas las aristas del paso bajo nivel en un total de
aproximadamente 2600 mts2.%*®> Su objetivo era intervenir el sector teniendo en
cuenta sus particularidades, por lo que fue pensada para ser observada
unicamente desde un automaovil ya que no hay veredas en el paso. La intencion
era que la velocidad del vehiculo en el que viajaba el observador se encargara
de completar la obra, la que a través de su geometria sugiriera una sensacion

de cambio.3%®

%3 galinero, Stella; Salinero, Ménica: “El Taller de Disefio Integrado (1968-1973): una
experiencia de trabajo colaborativo en la escena artistica chilena.” Aisthesis n°58 (2014):
.139-155.
E“ Salinero; Salinero: “El Taller de Disefio Integrado...”. pp.139-155. Véase ademas, el registro
del proyecto FONDART “Iméagenes de una ciudad Moderna: Santiago y el Taller de Disefio
integrado” disponible en https://santiagoyeltaller.wordpress.com/. Visitado: 29 de enero de
2016.
% Su extension total es discutida. Para la arquitecta Pelagia Rodriguez es de 2695 mts
(“Mural Paso Bajo Nivel de Santa Lucia, un corazén en Santiago que aun deja oir sus latidos”.
Disponible en: http://www.plataformaurbana.cl/archive/2014/11/05/mural-paso-bajo-nivel-de-
santa-lucia-un-corazon-en-santiago-que-aun-deja-oir-sus-latidos/. Visitado: 30 de enero de
2016). En un reportaje y entrevista a Eduardo Bonati se afirmé que su extension total es de
2647 mts? (“Restauraran el mural de mosaicos de Santa Lucia, el mas grande de Santiago”, La
Tercera 24 de marzo de 2012. Disponible en:
http://diario.latercera.com/2012/03/24/01/contenido/santiago/32-104550-9-restauraran-el-mural-
de-mosaicos-de-santa-lucia-el-mas-grande-de-santiago.shtml. Visitado: 30 de enero de 2016).
De todos modos, ambos coincidieron en que se trata del mural mas grande de la capital.
356 Zambra, “Restauraran el mural...”.
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Imagen 106: Eduardo Martinez Bonati, Carlos Ortuzar, Ivan Vial: Paso Bajo Nivel
Santa Lucia, 1970. Mosaico, 2647-2695 mts? (aproximado). Interseccion de las calles
Agustinas, Carmen y Diagonal Paraguay, Santiago
Fuente: Plataforma Urbana

Otra experiencia abstracta del mismo periodo fue la llevada a cabo por el artista
Francisco Brugnoli como profesor de la Facultad de Arquitectura de la
Universidad de Chile (FAU) en sus sedes de Santiago y Valparaiso entre los
anos 1968 y 1969. El artista salia con sus estudiantes de los primeros afos de
las carreras de arquitectura y disefio a pegar grandes obras no figurativas en
papel sobre muros bulldozer. Estos trabajos buscaban evidenciar la trama
urbana, estudiando como los cuerpos presentes en el lugar (buses,
automoéviles, peatones, edificios) se proyectaban en el entorno.**” Esta practica
se llevo a cabo en los alrededores de la Facultad (la sede de Valparaiso estaba
en calle Limache de Vifa del Mar y la de Santiago en el centro de ciudad) y su
objetivo era establecer una lectura del entorno a través de la obra, analizando
la especifica visualidad del lugar. Para Brugnoli, toda actividad muralista debia
consistir en un trabajo de integracion con la arquitectura y esta propuesta lo
lograba mediante un analisis volumétrico del entorno en donde esos papeles se
pegaban.®® Brugnoli desconocia que Méndez realizd una actividad de
caracteristicas similares -aunque con objetivos distintos- en la Universidad
Catdlica de Valparaiso. Sobre el MaCA, en tanto, consider6 que este no

trabajaba en profundidad la relacion con el espacio, resultando una propuesta

37 Rodriguez Plaza, Patricio: “La pintura callejera chilena. Manufactura estética y

territorialidad”. Aisthesis, n°34 (2001), pp. 171-184.
%8 Entrevista de la autora a Francisco Brugnoli, 26 de enero de 2016.
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esencialmente decorativa.®* Referido a su vinculo con el brigadismo muralista,
el artista reconocid6 que contemporaneamente la critica de arte llamd a su
proyecto “Brigada Mondrian” por sus inclinaciones geométricas.*® Sin
embargo, se desvincul6 de este tipo de arte activista pues para él lo politico no
pasaba por la transmision de un mensaje figurativo, sino por la posibilidad de
ofrecer al espectador una lectura del espacio que generara una nueva manera
de comprenderlo. Enfatizé como interés permanente de su trabajo la
realizacion de una lectura critica de la ciudad, que en las décadas siguientes se
traslado a otros soportes, tales como instalaciones y obras efimeras. **"

Si bien la relacion con el espacio es uno de los fundamentos del MaCA y
algunos de murales proponen un estrecho vinculo con el entorno donde se
encuentran (Gracia Barrios, Eduardo Pérez, Francisco Méndez, Nemesio
Antunez), las declaraciones de Brugnoli sirven para distanciar ambos casos.
Pese a sus paralelismos (contemporaneidad con el Taller de Murales, provenir
de un curso universitario, buscar intervenir el espacio publico), se desarrollaron
mediante objetivos y formas distintas. La experiencia realizada por la
Universidad de Chile se bas6 en una comprension del espacio generada por la
percepcion de los cuerpos ubicados en él. La de la UCV surgio vinculada a una
carga poetica de interpretacion espacial, elemento que estuvo reforzado por la
multiplicidad de estilos pictéricos presentes en el circuito. Probablemente, esta
misma diversidad y la inclinacién poética fue el motivo por el cual Brugnoli
considerara la propuesta MaCA como esencialmente decorativa, sin tener en
cuenta el trabajo espacial llevado a cabo por el proyecto.

A través de las experiencias desarrolladas durante la década de 1960 que
exploraron problematicas de la pintura abstracta en el espacio urbano,
reconocemos un patron comun en distintos centros de estudios arquitectonicos
(EAV, DI, FAU). ElI Taller de Murales corresponde a un planteamiento
recurrente de fines de la década, caracterizado por el trabajo colectivo, publico
y colaborativo en la ciudad a través de intervenciones concretas. Si bien cada
una de estas experiencias tuvo objetivos distintos, las tres coincidieron en

alejarse del dominante brigadismo muralista y plantear una alternativa

%% Entrevista de la autora a Francisco Brugnoli, 26 de enero de 2016.

%0 Galende, Federico: Filtraciones I. Conversaciones sobre arte en Chile (de los 60’s a los
80’s). (Santiago: Editorial Arcis/ Editorial Cuarto Propio, 2007), p. 72.
%1 Entrevista de la autora a Francisco Brugnoli, 26 de enero de 2016.
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geométrica a las propuestas politicas que por entonces marcaban la pauta en

la pintura sobre los muros del pais.

3.2 El MaCA mas alla del muralismo

Al describir el ejercicio de los afios 69-73, Méndez menciond que los
vecinos se transformaron en “colaboradores, cémplices, amigos y criticos”, idea
que lo inspird para en 1991 ofrecerles un “Museo que esta a las puertas de las
casas, con las obras insertas en el vivir cotidiano del vecindario, para que por
primera vez, los modestos habitantes de este cerro sean duefos y vecinos de
obras de arte”.**? En esta doble relacidn con las obras, Méndez sugirié que los
vecinos cumplieron un rol en dos dimensiones. Se presentan como duefios de
los muros que albergan la pintura, es decir, de la superficie bidimensional.
También funcionaron como propietarios de los murales, pues era a ellos a
quienes este proyecto iba dirigido. Estas obras se vincularon con su entorno de
manera independiente, ya que el mural conserva una autonomia, tal como el
signo pictdrico y la Pintura no Albergada. Es decir, los artistas participantes se
desprendieron de las obras y las entregaron a la ciudad como un regalo. Sus
nuevos duefos —los vecinos- reconstruyeron su cotidianeidad incorporando los
murales, idea a la que Paola Pascual nos acercé a través de dos experiencias
concretas con los habitantes del sector. La primera es una anécdota ocurrida
mientras se trabajaba en los ultimos murales. Una vecina le pidi6 a Pascual
que José Balmes fuera a visitarla. Cuando el pintor acudié a su casa, ella le
agradecio por haber hecho que el arte entrara por su ventana, pues podia ver
su obra desde su habitacion.®® En este caso, el impacto del mural se manifestd
en el modo que instalé a través del espacio, al entrar por la ventana de una
casa y ofrecerse gratuitamente al espectador. La segunda historia data de la
época en que Pascual buscé modos de vincularse a los vecinos y de
relacionarse con su cotidianeidad. En este contexto, descubrié que los nifios
utilizaban de arco para jugar al futbol el mural de Vilches, aprovechando tanto
la ubicacion como el tamafio y formato del muro. Para Pascual, esta

reinterpretacion de la obra forma parte del regalo, de la autonomia de la pintura

%2 Méndez, Museo a Cielo Abierto, pp.12-13.
%3 Entrevista de la autora a Paola Pascual, 18 de diciembre de 2014.
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y de la insercion de la misma en la cotidianeidad barrial.*** La nocién de regalo
y su proyeccion en el espacio extra pictérico, asi como la independencia de la
obra, se unieron a los fundamentos tedricos de la EAV. Este conjunto motivo a
Méndez para pensar el MaCA siguiendo las ideas que ya estaban presentes en
los ejercicios muralistas previos a la dictadura y se vincularon a las
reinterpretaciones de las nociones de vanguardia y abstraccion de cada uno de
los participantes. Se les afadid una perspectiva de trabajo pedagdgica,
centrada en la creacion colectiva y participativa. Los paralelismos entre este
proyecto y las estrategias de arte publico alejan tanto al MaCA como al Taller
de Murales de otras experiencias de pintura mural contemporaneas que se
desarrollaron en nuestro pais. A la vez, permiten comprenderlos como
ejercicios novedosos de arte publico, colectivo y participativo. Su sello distintivo
se manifestd desde dos perspectivas que estan relacionadas. La primera, la
permanente herencia que Méndez manifestd hacia el sistema de creacion y
pedagogia emanado de la EAV. De este, tomé muchos de los aspectos que
hemos desarrollado en esta investigacion, los que cobraron una nueva
actualidad en este ejercicio de creacion pictorica que incorporé el trabajo de
otros artistas. La segunda, la relacion que la misma Escuela construy6 con las
vanguardias del siglo XX y que luego Méndez complement6 con su periodo de
aprendizaje europeo. Para la EAV en sus distintas ramas (arquitectura,
escultura, poesia, pintura y luego diseno) la referencia plastica esencial fue la
de vanguardia abstracta “como momento decisivo del arte moderno”.3®® Este
elemento estético fue complementado con multiples aspectos que la Escuela
desarroll6 de manera independiente y que tienen mayor o menor vinculo con
las experiencias artisticas del siglo XX: la phalene, la creacion colectiva, la
relacion con la ciudad, entre otras, fueron tomando caracteristicas propias a
partir de su relacién con la abstraccion plastica. En “Los nuevos campos
expandidos de la escultura” -ponencia que Claudio Girola presenté en 1988 en
el marco de un encuentro de escultores desarrollado en Santiago- el artista
trabajo sobre esta relacion. Reconociendo la explicita influencia que sobre él
ejercio Rosalind Krauss y citando pasajes claves de su texto, Girola presento

una lectura de su propia obra a partir de la nocién del campo expandido. El

%4 Entrevista de la autora a Paola Pascual, 11 de noviembre de 2015.

%5 Crispiani, Objetos, p.419.
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autor reiterd los aspectos clave del pensamiento de la norteamericana, ademas
de entregar nuevas herramientas para su comprension. Por ejemplo, se baso
en la pérdida de la base de la escultura que analizé la historiadora para explicar
cdémo la escultura contemporanea habria quedado sin hogar al carecer también
de referencialidad.>®® Girola, como Krauss, trabajé la pérdida del formato y de
la pureza del mismo, refiriéendose a la elasticidad defendida en el famoso
ensayo. Para su planteo, pensado desde su practica de escultura concreta, el

medio no supone un limite sino una posibilidad:

... pienso que la practica no se define en relacion con un medio dado —
escultura— sino mas bien en relacion a operaciones logicas para las cuales
cualquier medio, lineas en los muros, en la tierra, espejos, excavaciones,
construcciones efimeras, dispersiones lineales o volumétricas, pueden
usarse.>®’

Girola complemento este aspecto con el fundamento poético transversal a todo
pensamiento de la EAV para dar origen a una reinterpretacion del campo
expandido, con la particularidad de proponer vinculaciones con la pedagogia
que le permitieran enriquecer su vision de la escultura y del espacio.*®

Al contrario de la defensa que hizo Krauss, se alej6 de una interpretacion
posmoderna de la historia del arte y mas bien asumié una herencia
vanguardista y modernista, tal como Méndez y demas miembros fundadores de
la EAV. Creemos que esta misma nocidén estuvo presente en el Taller de
Murales y el Museo a Cielo Abierto (considérese también la cercania temporal
entre la ponencia de Girola y el MaCA). Las experiencias plasticas llevadas a
cabo en el Museo se corresponden con otras manifestaciones desarrolladas
por Méndez y sus companeros en la EAV: las phalenes, la Ciudad Abierta y las
actividades pedagodgicas se condicen con lo que Girola refiri6 como
“operaciones logicas”, pues traspasaron su formato inicial dando pruebas de la
elasticidad defendida tanto por el escultor como por Krauss. El predominio de la
abstraccion en la experiencia MaCA viene de la influencia de la Escuela. En
ella, que utiliza la abstraccion como medio e hilo conductor para reinterpretar el
arte publico, encontramos uno de los casos que tanto Mario Gradowczyk como

Maria Amalia Garcia definieron como aquellos que, desde el sur, permiten

366
367
368

Girola, “Los nuevos campos...”.
Girola, “Los nuevos campos...”.
Rossi, “Pasos cordilleranos...”, pp.1-18.
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reconocer avances Unicos del desarrollo del arte abstracto.*®® En términos
artisticos, la clave del Museo se encuentra en la idea de la experiencia
participativa y colectiva que lograron construir los artistas participantes junto a
estudiantes y vecinos. La abstraccién fue el referente tenido en cuenta por
Méndez vy el criterio de la invitacion, pero no el lenguaje utilizado por todos los
colaboradores. La participacion y la creacion colectiva se transformaron en los
factores comunes que todos los artistas dominaron y gracias a los que se
superaron las diferencias individuales, convirtiendo el ejercicio MaCA en una
experiencia esencialmente colectiva y participativa. Aunque se haya
desarrollado en el formato del muralismo (el medio, acudiendo al término de
Girola), el Museo a Cielo Abierto es mas que una experiencia muralista. Su
caracter lo aleja de otras estrategias sobre pared desarrolladas
contemporaneamente en nuestro pais, que pese a que tuvieron una vocacion
publica (al pintar en el espacio urbano) no lo hicieron desde una estrategia
publica y participativa.

Como ejercicio tanto performatico como pictérico y pensandolo como heredero
de los signos realizados por Méndez y sus compaferos en la Escuela de
Arquitectura, es necesario ponerlo en dialogo con estrategias de participacion
y/o de intervencion urbana desarrolladas en la década de 1990, como por
ejemplo Camara Lucida (1996) del chileno Alfredo Jaar realizada en el barrio
caraqueno de Catia o West Meets East (1992) de la artista britanica Loraine
Leeson en Londres.

En el caso de Jaar, el artista se enfrentd al rechazo de los vecinos hacia un
museo barrial que seria construido en el sector, entregandoles camaras para
que fotografiaran su entorno. Con las imagenes tomadas por los residentes del
lugar montdé una enorme obra que buscaba que la comunidad se sintiese
identificada con el nuevo museo y formara parte de él, generando un vinculo

arte-comunidad antes inexistente.

369 Gradowczyk, Mario: Arte abstracto. Cruzando lineas desde el Sur. Editorial de la

Universidad Nacional de Tres de Febrero, Caseros, 2006, p.24. Garcia, El arte abstracto.

La misma idea de sincronia es defendida por Andrea Giunta, que ella denomind simultaneidad.
Su analisis para el caso de las vanguardias abstractas puede leerse en su texto “Adiés a la
periferia...” Sus argumentos centrales son desarrollados mas detenidamente —y no solamente
referidas a la abstraccion- en su mas extenso ensayo ;Cuando empieza el arte
contemporaneo?, al que acudiremos en las conclusiones.
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Leeson, por su parte, fundo a inicios de la década de los ‘90 The Art Change,
iniciativa artistica de impacto urbano desde donde eman6é West Meets East,
realizado en conjunto con un grupo de estudiantes de origen bangladesi de una
escuela femenina de Londres. La obra, de formato mural, se presenté como un
montaje textil y fotografico ubicado en el distrito de Bow. En ella se observan
unas manos ataviadas al estilo oriental confeccionado una prenda de vestir
occidental. El borde, que surgiere el arte textil de oriente, esta interrumpido por
simbolos del capitalismo occidental. De este modo la artista analizd las
distancias culturales entre occidente y oriente, funcionando también como
critica y denuncia a la industria de la moda occidental y, al emplazarse en el
medio urbano, como una invitacion al ciudadano a reflexionar sobre este
problema.

Imagen 108: Alfredo Jaar: Camara Lucida, 1996
407 fotografias sobre pared, Museo del Oeste, Catia, Caracas, Venezuela
Fuente: Arte contemporaneo venezolano revisitado
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Imagen 109: Loraine Leeson y estudiantes bangladesis de la Foundation School for
Girls: West meets East, 1992
480 x 369 cms, montaje de fotografia y tela, distrito de Bow
Fuente: cSPACE

Pese al profundo arraigo contextual de estos ejemplos, se pueden encontrar en
ellos vinculos con el MaCA: la construccion de un museo, la apropiacién con el
lugar, la dimension pedagogica y, sobre todo, la realizacién colectiva en la que
el artista funciona como guia de la obra.

El Museo a Cielo Abierto se presenta en consonancia con este tipo de obras y
se plantea como una experiencia unica del arte nacional, que inaugurdé una
nueva comprension del arte publico y que, sin pretenderlo, instalé estrategias
artisticas contemporaneas en nuestro pais, gracias a su interés por proponer
un ejercicio publico, colectivo y participativo desarrollado en las calles de

Valparaiso.
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CONCLUSIONES

En sus objetivos iniciales, el Museo a Cielo Abierto de Valparaiso
pretendia ofrecer un regalo a la ciudad y a la ciudadania recuperando una
propuesta que se habia desarrollado antes de la dictadura. El proyecto se
entendid a si mismo como la continuacion del Taller de Murales, incluyendo el
aspecto central de esa experiencia: la relacion entre la pintura y el paisaje
urbano, pretendiendo establecer un dialogo entre ambos. Para lograrlo, conto
con una estructura mas definida que el primer momento, dada esta vez por la
creacion de un circuito delimitado. Gracias a esto, se presentd como propuesta
museal, aunque dicho concepto se entendié de una manera amplia y carente
de referencia tedrica. En esta tesis revisamos como el MaCA se puede
entender también como una propuesta en otros niveles, que si bien no siempre
estuvieron presentes en las ideas del grupo fundador, operan un rol esencial en
su planteo. Hemos sugerido que al reconocer estos vinculos y evidenciar los
hilos invisibles que forman parte del Museo y lo relacionan con otras
situaciones —nacionales, internacionales y tedricas- podemos instalar el
proyecto en la historia del arte chileno reciente y, a la vez, reconocer sus
aportes a la disciplina. En el transcurso de esta investigacion defendimos que
el Museo a Cielo Abierto se puede entender desde varios niveles. Primero, en
cuanto a propuesta pictorica. Este es el punto de partida del proyecto, de los
artistas participantes, de la invitacion hecha por Méndez y del objetivo mas
fundamental de la experiencia, al pretender establecer una relaciéon entre los
muros pintados y el -caracteristico paisaje urbano portefio. Segundo,
entendemos que el MaCA es una propuesta museistica, que abordé de un
modo flexible el concepto de museo vy, al incorporarlo, se plante6 en relacién a
estrategias museisticas contemporaneas. Un tercer aspecto del MaCA es la
propuesta curatorial realizada, que le otorgé al curador un sentido particular y
especifico referido al trabajo en torno a las obras que componen al Museo. En
cuarto lugar, el MaCA es un trabajo de arte publico tanto como manifestacion
callejera como vinculada a las lineas pedagdgicas y participativas.

Pese a la diversidad de elementos que podemos encontrar en el MaCA,
evidenciamos dos hilos conductores fundamentales. El primero, muy visible, es

que siempre aparece notablemente la influencia de la Escuela de Arquitectura
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de Valparaiso. Este influjo esta atravesado por la intencion de lo poético que
inspird y fundamentd la EAV desde su origen en 1952 y que se traspasoé a
todos los proyectos emanados desde ella, tanto colectivos (phalénes, Ciudad
Abierta, travesias, Amereida, reoriginacion universitaria) como individuales (en
el caso de Méndez: Taller de Murales, Pintura no Albergada, Museo a Cielo
Abierto). Incluso, podemos entender al MaCA en cuanto phaléne. Coinciden en
la multiplicidad de autores, en la libertad de accion y participacion y en el
desprendimiento. La phalene, esencialmente poética, se desarrollaba en
cualquier sitio, siempre buscando establecer un vinculo con él. EIl MaCA no
desarrollé una vertiente poética, pero esta esta presente transversalmente en
toda actividad llevada a cabo por la EAV. De hecho, el propio Méndez
reconocié el impulso poético que acompana la ejecucion de los murales.>”° El
Museo se corresponde quizas con aquellas phalenes iniciadas por los artistas
visuales, acompafiados por la improvisacion poética.

La idea del desprendimiento reaparece en dejar la phalene a merced del
publico, tal como el destino de los murales (su uso, su conservacion, su
insercion en el cambiante paisaje urbano). La gratuidad, tal como la entendid la
EAV, se manifiesta como aspecto fundamental del proyecto, al ofrecer un
regalo a la ciudad y a sus habitantes. Esta idea cobro especial y nuevo sentido
en el contexto del retorno a la democracia. Si bien hay obras que refieren
significaciones que se pueden interpretar politicamente,*”" detras de todo el
proyecto MaCA hay un nuevo sentido en el restablecimiento democratico del
pais. Tras este proyecto callejero esta el sentimiento generalizado de recuperar
los espacios publicos y reapropiarse de ellos, resignificandolos. Por ello, los
murales se presentan como un regalo a los vecinos, pero también se obsequia
el hecho de poder volver a usar la calle, remitiendo al contexto del Taller de
Murales. Fue en él en donde se descubrido que el ejercicio plastico entre la
pintura y el paisaje tenia otra dimension, en la medida que el impacto de las
obras inmersas en la cotidianeidad barrial era mayor de lo esperado. Se
generaron asi dos dialogos: el primero, entre las obras y su entorno, como
objetivo originario del Taller. El segundo, entre las obras y los vecinos, como

objetivo inesperado del Taller y luego elemento fundamental del MaCA,

%70 Méndez, Museo a Cielo Abierto, p.14.
"' Supra, 107-130.
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revalorado por el fin de la dictadura. Este escenario se enriquecidé con otras
reminiscencias al Taller de Murales, que evocaban la situacion previa al
régimen militar: la incorporacion de otros artistas, incluyendo los mismos que
habian participado anteriormente; el establecimiento de un recorrido en el
mismo barrio donde se habian hecho murales; la recuperacién e incorporacion
de obras que sobrevivieron en el nuevo circuito (murales 5 y 20). Estos
aspectos confirman la intencion de reinterpretar la experiencia pictérica del
Taller en el nuevo contexto democratico y de repensarla gracias a la
incorporacion de nuevas variables.

Ademas de manifestarse como phaléne, el Museo a Cielo Abierto también
puede ser entendido como signo pictérico. Comunmente vinculados, el signo
pictérico funcioné como el residuo fisico de la phalene, el resultado concreto y
mas permanente de una experiencia performatica y breve. También
denominados por Méndez como hechos plasticos, los entendié como “pinturas,
esculturas o sélo elementos u objetos de la plastica”.>"? El pintor reconocio la
importancia del momento en que la obra es realizada como huella de la accion
pero también obra en si misma, separando el proceso creativo de la superficie
pintada. Esto nos explica la idea sobre el devenir de los murales y nos
demuestra que el abandono que hicieron los artistas participantes de sus obras
corresponde mas bien a un desprendimiento, en cuanto a regalo a la ciudad. El
MaCA es, en definitiva, la estela visible de un acto mas complejo —el gesto
participativo del pintado de murales-, tal como el signo pictérico o hecho
plastico fue el residuo fisico de la phaléne. En este sentido, el Taller de
Murales, la Pintura no Albergada, el MaCA y el signo pictérico tienen, para
Méndez, la misma dimensién: los cuatro forman parte de un proceso mayor del
cual él o los artistas realizadores se desprendieron tras su creacion.

Este aspecto deberia ser clave al momento de la resignificacién de este Museo
como patrimonio cultural de Valparaiso e hito de la historia del arte reciente
chileno. Reconocer en el MaCA un producto mas alla del resultado muralista
puede funcionar como puntapié inicial para sacar a este proyecto de su actual
abandono fisico e instalarlo en el circuito del arte chileno contemporaneo,

reconociéndole todo su valor, significancia y vigencia. Esta tesis, que adelanta

%72 Méndez, De la grandeza, p. 49. Las comillas son del autor.
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la investigacion sobre el tema, ha defendido la relevancia artistica del Museo a
Cielo Abierto (tanto de cada obra como del conjunto). Reconocemos la
complejidad del proyecto y la necesidad de multiples lecturas para su plena
comprensién, partiendo desde el pensamiento de la EAV hasta el ejercicio
pedagogico que significd su elaboracion.
No es contradictorio sugerir al Museo en cuanto a hecho plastico y, a la vez,
reconocer su caracter artistico. Significa asumir los murales como el registro
visible de una accion llevada a cabo en ese lugar, que constituyo el elemento
principal de la obra de arte. Se trata de “senalar un lugar y compartir con él su
destino”,*” tal como expres6 Méndez sobre la Pintura no Albergada. Desde
aqui se puede entender también la voluntad de desprendimiento, ofrecimiento y
regalo como uno de los aspectos estructuradores del proyecto MaCA.
Habiamos sefialado que reconocemos en la experiencia del Museo a Cielo
Abierto dos hilos conductores esenciales. El primero es la transversal influencia
de la EAV. El segundo, mas bien invisible, esta constituido por los
planteamientos renovadores con los que trabajo el Museo a Cielo Abierto y que
forman el argumento principal de esta tesis. Estos aspectos fueron
desarrollados por el MaCA de manera inédita en el contexto del arte nacional
contemporaneo y en estrecha vinculacion con el escenario artistico
internacional, relacionandose con elementos teoricos claves de cada disciplina.
Los participantes del proyecto tuvieron en mente otros objetivos como motores
de la iniciativa. Para lograrlo, sin proponérselo, activaron dialogos y relaciones
que fueron demostrados y defendidos en nuestra investigacion. Ademas de la
importancia del ejercicio mural en si mismo -al ser realizado por un conjunto de
artistas que sintetiza el arte nacional de la segunda mitad del siglo XX- para
nosotros el aporte fundamental del MaCA radica en estos elementos que
permiten reconocer en €l un caso unico en la historia del arte chileno. Dichos
aspectos se pueden dividir como sigue:
1. El Museo a Cielo Abierto en cuanto a experiencia pictorica. El
planteamiento pictérico fundamental —sobre todo el interés por generar
una relacién entre la pintura y el paisaje urbano- fue propuesta de

Francisco Méndez, a quien hay que entender como pintor pero también

%73 Supra, pp.109-140.
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como arquitecto (de ahi su interés por el espacio urbano). Estos
aspectos se manifestaron plenamente en el concepto de Pintura No
Albergada. El desprendimiento del soporte (primero de la superficie del
cuadro, luego de un muro) comenzo en el Taller de Murales, punto de
partida del MaCA.

Esta propuesta pictorica instalo, como ya hemos desarrollado, una
relacion con el espacio arquitectonico al generar un recorrido que
entendiera las obras como un conjunto y no como una serie de piezas
individuales, que interactuaran tanto entre ellas como con el resto de la
ciudad. El espacio es comprendido y abordado siempre desde la pintura.
Tanto la preocupacion por el soporte que dio origen a esta inusual
propuesta muralista como su vinculacion con la arquitectura son
aspectos inéditos en la historia del arte nacional. Vimos ejemplos
similares y contemporaneos al Taller de Murales como el DI, liderado por
Martinez, Ortuzar y Vial y el de la FAU, llevado a cabo por Brugnoli.
Revisamos cdmo -pese a las vinculaciones que se pueden hacer entre
las tres experiencias- estas difirieron al tener objetivos distintos.
Encontramos en el gesto pictérico del MaCA su primer caracter
renovador, al buscar una interaccion espacial que, desde ella, justificara
el uso de los muros, aunque los participantes del proyecto no se hayan
desarrollado como muralistas.

El Museo a Cielo Abierto como propuesta museistica. El ya desarrollado
criterio de recorrido, dado por la cercania de las obras y las relaciones
entre ellas, sirvid para -ademas de generar una propuesta pictérica- ser
entendido en cuanto museo, aunque careciera de los dispositivos
tradicionales de uno. Por la novedad de su propuesta, podemos ver que
el MaCA adelanté en Chile aspectos museolégicos renovadores. Tiene
en comun elementos con la nueva museologia: la utilizacion de espacios
al aire libre; la relacion con el territorio; el criterio interdisciplinario
(pedagogia, pintura, arquitectura y poesia) y la vinculacién con la
sociedad. Con la museologia critica, se pueden establecer vinculos con
las ideas de repensar el espacio museal, interactuar con el entorno y

generar un espectador mas receptivo y participativo.
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3.

El Museo a Cielo Abierto como ejercicio curatorial. Al tener una
propuesta museistica innovadora, el MaCA también lo fue en términos
curatoriales. En cuanto Museo, Méndez decidié incorporarle la figura de
un curador, aunque el rol y funcién de este no quedo definido y se fue
dibujando con el tiempo. Gracias a esto, el caso del MaCA se acercé a
referentes curatoriales surgidos a fines de los ‘60 y principios de los ‘70
(Szeemann, Hopps, Hultén). Con ellos compartid su intencion de
incorporar a la ciudadania, relacionarse con el espacio exterior y
proponer el trabajo museistico y curatorial como una manifestacion
cambiante y dinamica.
Por su parte, Paola Pascual intenté generar instancias de trabajo vecinal
y la voluntad de desarrollar una “curaduria practica”. Por motivos
institucionales y administrativos estas intenciones se han visto
atravesadas por dificultades, entorpeciendo la interaccién entre las obras
y la comunidad. Si bien en un sentido tedrico el MaCA dispone de una
serie de sugerentes propuestas a nivel curatorial (entre ellos la
interaccion con la ciudad, con el entorno y con la ciudadania; la relacion
con un barrio siempre cambiante; la participacion en distintos niveles de
estudiantes y vecinos; la experimentacion de los artistas en un formato
que no les era habitual), su historia ha estado marcada por falta de
conocimiento, interés y presupuesto para concretar estas lecturas.

El Museo a Cielo Abierto como manifestacion de arte publico. El

concepto de arte publico (comenzado a desarrollar por la historiografia y

la critica de arte desde la década de los '60 y luego reformulado durante

los ’90) tiene multiples variables que convergen en el MaCA,
presentandose en interaccion.

A. Como lugar emplazado en el espacio publico, el MaCA es una
manifestacion artistica fuera de los circuitos tradicionales. En Chile,
fue una propuesta temprana de experiencia artistica en el espacio
publico (aun mas si consideramos como antecedente el Taller de
Murales). Por sus objetivos, se desligb de otras intervenciones
artisticas con objetivos politicos, como las desarrolladas por el grupo
nacional Colectivo de Acciones de Arte -CADA- como denuncia a la
dictadura entre 1979 y 1985.
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B. El MaCA se definié en cuanto museo al aire libre, al no tener un
espacio delimitado, sino abierto e interactuando con la sociedad,
llegando a entender —tal como la museologia critica- el museo como
lugar publico.

C. En cuanto a experiencia pedagogica, el MaCA incluyd en sus
ejercicios el sistema educativo de la EAV, caracterizado por la
intencion de realizar una pedagogia que estuviese incorporada a la
vida cotidiana. En un sentido practico, el Museo desarrollo
intenciones llevadas a cabo por la Escuela, por ejemplo al proponer a
Valparaiso como lugar de experimentacion y desarrollar talleres y
bottegas como laboratorio de ensayo. Estas ideas también estuvieron
presentes en el Taller de Murales y en el Taller de América, que
coincidieron con el MaCA en ser instancias de trabajo pedagdgico
desde un punto de vista critico y reflexivo. En los tres, el fondo estuvo
puesto en proponer un abandono paulatino del soporte a fin de
experimentar nuevas posibilidades pictéricas. En cuanto a cursos
universitarios, la experimentacion estuvo pensada desde Ia
educacion.

D. Relacionado con la dimension educativa, pero expandida a la ciudad
completa como aparecié en el planteamiento de la EAV, el Museo a
Cielo Abierto debe entenderse también como una instancia de
caracter participativo. Esto se evidencio en el rol de los estudiantes y
en el aporte realizado por los vecinos. El ejercicio dejo de manifiesto
una voluntad de incorporar al espectador en un doble sentido: al
participar de la elaboracion de la obra durante su proceso de
ejecucion y con la relacion constante y cotidiana que se construyo
con las obras a través del tiempo. Si bien el MaCA naci6é desde una
perspectiva que podriamos definir como relacional, creemos que la
incorporacion del espectador se hizo desde una perspectiva mas bien
critica. Tal como en el planteamiento de Claire Bishop, el foco de la
participacion no esta puesto en lo estético (como en Bourriaud), sino
en la idea de ofrecimiento y regalo que el MaCA desarrollé desde la
teoria de la EAV, potenciado por el esencial factor contextual que fue

el retorno a la democracia. Lo que el conjunto de artistas regal6 fue,
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en definitiva, la accién participativa de incorporarse a esta creacion
colectiva.

5. El Museo a Cielo Abierto como experiencia muralista. Nuestro analisis
ha incluido ejemplos no figurativos comparables a la experiencia MaCA,
sin embargo hemos evidenciado que este tipo de murales constituyen
una excepcion. Tal como ha entendido Rodriguez Plaza, la imagen
figurativa es uno de los elementos mas caracteristicos del trabajo
mural.>”* Tanto por el rol social como politico predominante en las obras
realizadas en espacios publicos, estas suelen definirse por su caracter
explicito, teniendo como objetivo ser claramente legibles para el
espectador .>"° Otra de las caracteristicas mas habituales de los
ejercicios muralistas es la relacion entre la obra pintada, el soporte
bidimensional donde se encuentra y su tamafo, el que tiende a ser de
gran formato. Estos aspectos son los que permiten reconocer un diadlogo
entre la obra y el lugar donde reside, pues “las condiciones espaciales
del ‘topos’ propician un sostén de ubicacién, que determinara la légica
compositiva (perimetros) que contendra la inter e intrafiguralidad de la
imagen”.*’® La pintura mural tiene determinadas sus posibilidades
contemplativas de acuerdo al sitio que la alberga, por lo que el soporte
fisico es el marco en el que el mural adquiere un sentido. La relacion
muro-entorno es dominante en cualquier tipo de pintura muralista,
aunque diverjan en cuanto a sus objetivos, intenciones o incorporacion
de relatos politicos o sociales o bien la falta de ellos. Esto permite
insertar al MaCA dentro de una linea de trabajo mural, aunque sus otros
intereses —propuesta pictorica no figurativa, intenciones curatoriales,
museisticas, publicas, pedagogicas, participativas- distancian al proyecto
de otros ejercicios muralistas.

Podemos reconocer en el MaCA un procedimiento complejo y multidisciplinar
cuyos elementos estan en constante interaccion. Siguiendo la senda de las
phalenes, los signos pictoricos y los actos poéticos y las nociones de

desprendimiento, ofrecimiento y regalo de la EAV, el MaCA se nos presenta

374 Rodriguez-Plaza, Pintura callejera chilena, p.150.

%75 Zamorano; Cortés: “Muralismo en Chile...”, p.273.
376 Zamorano; Cortés: “Muralismo en Chile...”, p.271. Las comillas son del autor.
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como una accion cuyo objetivo fue intervenir y transformar la ciudad,
rescatando el elemento utopico de la vanguardia. Al incorporar al espectador e
invitarlo a participar de una manera poco habitual, este ejercicio también
incluyé aspectos del arte publico critico, que se manifestaron en la intencion de
invitar a estudiantes y vecinos y, de manera posterior, al caminante que se
encuentra con este paisaje en el cerro. La herencia de la EAV, de la vanguardia
y del arte publico dieron origen a un proyecto que funciona como punto de
convergencia de estos diversos aspectos, generando una experiencia unica
que, sin embargo, hasta ahora no ha sido reconocida en nuestra historia del
arte. Reflexiones como la de Ignacio Szmulewicz, a quien citamos en nuestro
balance historiografico, podrian ser complementadas con el caso del MaCA. El
critico ahondd en el vacio respecto a los ejercicios politicos del arte chileno,
continuando la senda del estudio abierta por Nelly Richard que considero
comprometidos y criticos solamente a aquellas acciones efectuadas desde la
resistencia durante la dictadura. EI MaCA podria darle un giro a esta
consideracion pues en él hay artistas exiliados (Guillermo Nuhez, Gracia
Barrios, José Balmes) como quienes permanecieron en el pais. El Museo a
Cielo Abierto se manifiesta como un ejercicio comprometido, critico y reflexivo,
principalmente por la reformulacién conceptual que ya revisamos, pero también
por las referencias politicas de algunas de las obras que componen el proyecto:
la estrella del mural 4 de Eduardo Pérez; el recorte de una obra denuncia en el
mural 18 de Guillermo Nunez; los significados sociales del pan batido de
Balmes en el mural 17 y las referencias a Neruda y a la Guerra Civil Espanola
en el mural 14 de Roser Bru. Estas coinciden en no utilizar los tradicionales
lenguajes de la pintura callejera al modo de las brigadas, sino el léxico de la
pintura de caballete, punto de partida de los artistas participantes.

La ausencia investigativa acerca del MaCA y de los temas cercanos a él ha
dado paso a un desconocimiento profundo al respecto, notorio también en el
pie que propiciaron los comentarios de Justo Pastor Mellado sobre el
muralismo portefio. Estos generaron un debate en el que salié a la luz un
articulo de Pedro Sepulveda aparecido en 2005 que Mellado respaldd.®”” En la

misma linea que el importante critico, Sepulveda inscribié al MaCA dentro de

%7 Mellado, Justo Pastor: “Pintura Mural en Valparaiso (1)".
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un tipo de muralismo turistico opuesto al muralismo politico realizado por las
brigadas.®”® Si bien es cierto que el MaCA se instala en una linea divergente
del muralismo brigadista, es importante reconocer que Ila propuesta
desarrollada por el Museo no es turistica (independiente del uso posterior que
se haya hecho de él). Sepulveda insisti6 en considerar las obras desde una
perspectiva individual. Este aspecto es secundario en el Museo a Cielo Abierto
por la importancia que tiene el recorrido. Por ejemplo, cuando Sepulveda
ironizé respecto a que Roberto Matta no estuvo presente en la elaboracién del

mural que lleva su nombre, sino que solamente envié el boceto,*”®

ignoro toda
la dimension pedagdgica, participativa y signica del MaCA vy, al contrario,
insistid en una lectura tradicional del museo y de la autoria, que, ademas de ser
inoperante en este caso, impide considerar las renovaciones realizadas por el
proyecto y que han constituido la hipotesis central de esta tesis.

En definitiva, la historiografia, critica y teoria del arte nacional no han tenido en
cuenta los dialogos que se pueden establecer entre el proyecto MaCA y otras
experiencias o planteamientos teoricos. Este ejercicio es importante pues
permite renovar las visiones en torno al MaCA asi como su rol en la historia del
arte chileno reciente. Ya hemos visto como la propuesta del Museo apuntd
hacia lecturas conceptuales inéditas en el Chile de los '90 que se generaron
desde la influencia de la EAV. Creemos que es necesario reforzar este punto
abierto por nuestra tesis, considerando los aportes realizados por la Escuela de
Arquitectura de Valparaiso en otras disciplinas que superan la arquitecta, unico
punto de vista desde el cual ha sido estudiada.®®® El enfoque interdisciplinario
de la Escuela permiten profundizar en su visién sobre la poesia, principalmente
en el trabajo de Godofredo lommi; la escultura, a partir de la obra de Claudio
Girola y Ennio lommi; la pintura, en la produccién de Francisco Méndez y parte

de la obra de Alberto Cruz y la pedagogia, como elemento transversal de la

%78 Sepulveda, Pedro: “Tipologia iconografica de los murales en Valparaiso”. En El Martutino.
Disponible en: http://www.elmartutino.cl/noticia/sociedad/tipologia-iconografica-de-los-murales-
en-valparaiso. Visitado: 05 de enero 2016.
Sepulveda, Pedro: “Tipologia iconogréfica...”.

%0 Sin ser muy extensa, encontramos diversos estudios que abordan el legado arquitecténico
de la EAV. Los mas destacados son el editado por Raul Rispa Escuela de Valparaiso. Ciudad
Abierta y la investigacion de Ann Pendleton-Jullian, The Road That Is Not a Road and The
Open City. Ritoque, Chile. Desde un enfoque interdisciplinario, la investigacion desarrollada por
Crispiani es la mas completa. Ademas, hay que considerar las recopilaciones e investigaciones
sobre la produccion individual de los miembros fundadores y las fuentes de la EAV.
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formacion entregada por la EAV. De hecho, el caracter multidisciplinario que
luego se traspasé hacia productos generados desde ella, como el Instituto de
Arte, las travesias y la Ciudad Abierta, constituyen también un amplio foco de
interés investigativo, el que aun no ha sido abordado. También se puede
estudiar a la EAV desde su aparataje conceptual: las ideas de phalene, signo,
ofrecimiento, gratuidad y regalo presentan gran complejidad que permite
alargar la reflexion en torno a ellos. A partir de nuestro trabajo, creemos que un
elemento esencial para esta necesaria re elaboracion tedrica -util tanto para el
conocimiento de la EAV, como para algunos de los proyectos individuales de
los fundadores, sobre todo en Claudio Girola y Francisco Méndez- es el
continuar indagando sobre la aplicacion de la nocién de campo expandido. En
especifico, para el abordaje de la obra y proyectos de Méndez, incluido el
MaCA, creemos necesario establecer un paralelismo entre este concepto y el
de Pintura no Albergada. La apertura de los limites y la elasticidad disciplinar
que suponen ambos conceptos esta impresa en toda la produccion de la EAV e
instalan una propuesta de comprensién del MaCA, pues este asumié todos los
conceptos que empled desde una perspectiva elastica: museo, curaduria, arte
publico, participacion y muralismo se manifestaron en este proyecto en un
sentido expandido y es esto lo que nos permite entender cémo el proyecto
portefio logrd, sin pretenderlo, instalarse en didlogo con propuestas vigentes
internacionalmente.

Ademas de la necesidad de conocer los objetivos originarios del MaCA es
esencial evidenciar el valor invisible del Museo. Es este el que permite
introducirlo dentro las légicas artisticas globales de inicios de la década de
1990, momento en el que Chile se reinsertaba en el mundo tras diecisiete afios
de dictadura. Al hacerlo, podemos reconectar la escena artistica nacional con
lo que estaba sucediendo fuera del pais, en un escenario en que los nucleos
artisticos habian desaparecido, caracterizandose ahora por la consolidacion de
un sistema internacional del arte que se manifestd en las estructuras mas
propias de este (museos de arte contemporaneo, bienales y ferias).381 El hecho

que desde nuestro pais se haya desarrollado una estrategia artistica que

1 Millan, Rodrigo: “Sistema global del arte: museos de arte contemporaneo, bienales y ferias

como mecanismos de posicionamiento urbano en los circuitos globales de intercambio”.
Revista Eure, Vol. XXXV, n° 106 (2009): pp. 155-169.
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estaba en comunién con las mas innovadoras tendencias internacionales,
permite instalar al Museo a Cielo Abierto de Valparaiso como un ejemplo de lo
que Andrea Giunta ha definido como vanguardias simultaneas, es decir,
aquellas obras que “se insertan en la logica global del arte, pero que activan
situaciones especificas”.*®? El MaCA, desde una situacion muy particular (los
fundamentos de la EAV, la espacialidad de Valparaiso, los objetivos pictoricos
de Méndez, las propuestas individuales de los artistas, el Chile postdictatorial),
elaboré una estrategia que esta en consonancia con otras propuestas
internacionales, ubicandose entre la moderna pintura abstracta y las
contemporaneas practicas colaborativas, participativas y comunitarias. La
nocion de simultaneidad permite situar al MaCA como una proposicion radical a
nivel global manifestada en un cerro portefio a principios de los ‘90. En la
representatividad del conjunto de pintores que lo generaron reside parte de la
importancia de este Museo. Lo esencial esta en que ellos entendieron el arte
como un regalo a la comunidad y se lo ofrecieron a través de la participacion y
en los muros de su propio barrio. Asi, lograron concretar en la ultima década
del siglo XX la recurrente idea heredada de la vanguardia que pretendia aunar

el arte y la vida.

%2 Giunta, Andrea: ;Cuando empieza el arte contemporaneo?, p.5.
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Robert Smithson: Spiral Jetty

Velada dadaista

Vasily Kandinsky: Estudio para el mural de la Exposicion sin

Jurado, muro C

Imagen 98:

Imagen 99:

El Lisitski, Proyecto Proun

Mathias Goeritz, Luis Barragan, Jesus Reyes: Torres de Satélite

Imagen 100: Joaquin Torres Garcia: Pax in Lucem

Imagen 101: Victor Vasarely: Homenaje a Malévich

Imagen 102: Nemesio Antunez junto a estudiantes
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Imagen 103: Mural de la Brigada Ramona Parra en Santiago

Imagen 104: Brigada Ramona Parra y Roberto Matta: El primer gol del pueblo
chileno

Imagen 105: Mario Carrefio: Homenaje a Fray Angélico

Imagen 106: Eduardo Martinez Bonati, Carlos Ortuzar, lvan Vial: Paso Bajo
Nivel Santa Lucia

Imagen 108: Alfredo Jaar: Camara Lucida

Imagen 109: Loraine Leeson: West meets East
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