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Resumen 

Los antecedentes  en este trabajo, se  refieren  por un lado  a las 
vanguardias artísticas internacionales  y  su relación con la crítica 
institucionalidad de fines de los años sesenta. Por otro lado,  se entregan 
antecedentes generales del  trazado histórico de la institucionalidad 
cultural en nuestro país. Estos antecedentes permiten   delinear los 
parámetros contextuales  y conceptuales,  para comprender el contexto 
en el que el  Museo  de la Solidaridad  estaba inserto en los momentos 
de su gestión, así  como sus  potenciales elementos pedagógicos, 
estéticos y políticos. 

En términos patrimoniales, el  Museo de la Solidaridad  ofrece  
reflexiones  sobre el rol del  museo de arte contemporáneo y su 
representación simbólica, a partir de los conceptos  de “Identidad”,  
“Solidaridad” y “Participación”. 

El proyecto final de esta propuesta patrimonial es  el desarrollo de un  
guion curatorial para una exhibición. Esta  contempla una  propuesta 
museográfica,  que considera dos aproximaciones al archivo del Museo 
de la Solidaridad. Por un lado  la selección de un conjunto de   cartas, 
enviadas entre los años 1971 y 1973, entre Mario Pedrosa y los artistas 
invitados a colaborar en el proyecto del Museo.  Una segunda  selección 
de documentos que corresponden a  obras de  Arte efímero. Estas 
originalmente fueron  proyectadas,  para  realizarse en el  Museo de la 
Solidaridad y actualmente se encuentran  entre los  documentos del 
archivo del MSSA.  

En este sentido, la propuesta metodológica  se propone abordar  “El 
proyecto inconcluso” como  problema patrimonial,   proponiendo 
estrategias curatoriales  que permitan reconstruir documentalmente 
líneas  teóricas, artísticas y  materiales de los archivos del museo, por 
medio de la presentación y re-significación en el contexto de un nuevo 
espacio expositivo.  
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Introducción 

 

El museo   ha comparecido históricamente  el desafío de su 
representación simbólica. En este sentido, las relaciones  entre 
conformación de colecciones  y la mediación del patrimonio artístico, son 
un terreno de experimentación fértil como también  problemático en el 
dominio de lo  público.   

 El Museo de la Solidaridad (MS) (1971-1973) fue un caso singular que 
vinculó  la tensión al interior de este ámbito: el discurso del  arte y el de 
la política. Durante los  años de gestación de éste, coincidieron de 
manera orgánica y descentralizada, el proyecto ideológico del Presidente 
Allende y los pensamientos teóricos  de las vanguardias internacionales 
de la época. 

 El MS se proyectaba como el museo de arte moderno y experimental 
más importante de América Latina. Logró, por un lado la conformación 
de una colección de obras internacionales donadas por los artistas al 
pueblo de Chile  y por otro,  la creación de un proyecto museológico 
experimental. Este último  quedó  inconcluso como consecuencia del 
golpe militar  en  septiembre de  1973. 

 Este museo sería la creación  de una  plataforma  de visibilidad para  las 
prácticas  artísticas de las vanguardias  y  las  del  pluralismo cultural en 
Chile. Compartiendo así una misma agenda política en  dos escalas: la 
creación de un museo experimental para el pueblo de Chile y la creación 
de un programa político y social revolucionario.  

 En esta primera fase el museo atestiguó la creación de una red de gente 
del mundo de la cultura, que contribuyó con obras, ideas y contactos 
para dar forma a los contenidos simbólicos de éste.  

En la creación del proyecto del Museo,  la figura del crítico de arte Mario 
Pedrosa (1900-1981)  fue clave en la conformación del Comité 
Internacional de Solidaridad Artística con Chile (CISAC) en 1971. Este 
aporte se puede medir  tanto en  su convocatoria a  personalidades de la 
cultura  internacional, que posibilitó una red  de gestión de  donaciones 
de artistas de  distintos lugares del mundo,  como también una visión 
museológica proveniente de las  propuestas de los mismos. Las obras 
experimentales que tratan este proyecto  tienen referencias ineludibles a 
las transformaciones que sufrió el arte a mediados de los años sesenta.  Y 
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también a la doble actitud que se inscribía en ésta: por un lado, la crítica 
institucional  al espacio simbólico del museo y por otro, la función del 
artista en la sociedad.    

El concepto de participación  es clave para entender el Programa Cultural 
de Allende y sus distintas líneas de acción. Los artistas y pensadores 
internacionales, que se interesaron en solidarizar en el proyecto, 
desarrollaron obras desde  creación colectiva. Desde esta perspectiva, si 
bien Allende y Pedrosa trabajaban en distintas escalas del proyecto 
cultural que se proponía la Unidad Popular, coincidieron en el discurso 
sobre la libertad del arte y su potencial emancipador. 

Mario Pedrosa ha sido reconocido por llevar a cabo la mayor parte de la 
gestión de las obras que llegaron al museo, aunque los lineamientos  
teóricos que estuvieron tras ésta gestión  aún no han sido recuperados. 

 En términos patrimoniales el proyecto  propone entregar  propone  una 
reflexión sobre los museos públicos como espacios que incentiven el  
diálogo intercultural y la participación democrática. 

Las dificultades del proyecto se encuentran en restablecer parámetros de 
una institucionalidad cultural y educacional desmantelada  y precarizada 
por la Dictadura militar, que dificulta aún en la actualidad la comprensión 
del cambio cultural y social que estaba ocurriendo en Chile durante esos 
años. 

Mario Pedrosa es considerado como uno de los críticos de arte más 
importantes de América. Sus numerosas conferencias y  ensayos sobre 
las vanguardias latinoamericanas formularon sugerencias provocativas 
sobre el papel del arte en la sociedad y su relación  con la política y la 
pedagogía. Fue debido a la influencia de Pedrosa que artistas de 
vanguardia en Río de Janeiro se reunieron como el Grupo Frente en 1948 
para desarrollar su propia forma de la abstracción geométrica. Fue el 
mentor del grupo a lo largo de los años 1960 y 1970 cuando estos 
artistas, incentivados por su visión crítica, se desplazaron  de la 
abstracción formal para crear  experimentos participativos. Esta nueva 
visión marcó el comienzo del “Arte participativo”, un fenómeno 
internacional que aún está a la vanguardia de los debates sobre la 
creación artística contemporánea.   

Pedrosa es también una figura política importante. El comienzo de su 
carrera  estuvo marcada por su involucración en la creación del primer 
Partido Trotskista de Brasil en 1933, en conjunción con  estudios de arte 
marxista en ese país. Cinco años más tarde, se convirtió en secretario de 
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la Cuarta Internacional. Se resistió activamente al Nuevo Estado de  
Getulio Vargas 1937- 1945 y  más tarde a la dictadura militar establecida 
en 1964, ambas fuerzas lo obligaron  a exiliarse a París, Nueva York, 
Washington DC y en el año 1971 a Chile, donde se integra  al Comité de 
Solidaridad Artística con Chile (CISAC). 

Las cartas de Mario Pedrosa para los artistas convocados y  a otros 
curadores internacionales, enviadas entre 1971 y principios de 1973,  
dan cuenta de un proyecto y  programa inédito,  basado en la promesa 
de un museo  que albergaría  de forma definitiva  todas las obras de la 
colección, bajo un programa de integración a nuevos públicos. En 
definitiva el museo,  sería la creación  de una  plataforma de visibilidad 
artística y de las prácticas del Gobierno de la Unidad Popular según las 
agendas compartidas de ambos proyectos: el del cambio cultural del 
socialismo y el del nuevo modelo experimental del Museo. 
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1. 1. Memoria y Museo como problemática patrimonial. 

1.1 Museos e Identidad Nacional 

 

La consolidación del sentido del derecho a la cultura, junto al desarrollo 
de grandes movimientos sociales asociados al logro de los derechos de 
educación, son acontecimientos de la modernidad que generaron en el 
siglo XX una transformación en las ideas dominantes a través de las 
cuales se había concebido históricamente la producción artística y su 
relación con lo social (Subercaseaux, Bernardo 2011). Desde esta  
perspectiva histórica, la génesis del Museo de la Solidaridad responde a 
la historia de la política-cultural en Chile, asociada a iniciativas 
fundacionales de diseño e implementación de institucionalidad pública, 
orientada al desarrollo de la cultura y la educación de la comunidad 
(Piwonka, Elizabeth 2008).  A estas edificaciones públicas, emplazadas en 
el contexto de los lineamientos urbanos del proyecto republicano en 
Chile (Aguilera, Exss, et.al., 2012),  consistentes en museos y  bibliotecas 
públicas se asocian otros espacios inscritos en el diseño urbano como 
fueron los parques y jardines  públicos “espacios concebidos para el 
desarrollo de nuevas formas de sociabilidad, ocio  y recreación” 
(Montealegre, Pía 2010).  

 

Los  términos  para la edificación de infraestructura cultural en Santiago 
durante los años que se iniciaba el proyecto sociocultural  de La Unidad 
Popular (1971-1973) – nombre que se le ha denominado al gobierno de 
Salvador Allende por la coalición de la izquierda con la que éste llega al 
poder- devienen de estos lineamientos culturales y educacionales 
iniciados desde los primeros años de la República en Chile (1818).  Estas 
huellas  y trazos en el espacio público, fueron  reactivados  con nuevas 
instituciones culturales acordes al programa político del periodo. Un 
ejemplo en la ciudad de Santiago es  “El eje Matucana” trazado en el  
actual sector poniente  de Santiago,  donde se construyeron  desde los 
primeros años de la república importantes obras que habían sido parte 
de la dinámica del país y aparecían en este sector de la ciudad de 
Santiago mediante infraestructura de uso público con fuertes 
componentes para el desarrollo cultural y educacional (Rodriguez,Vignioli 
2012).   
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La consolidación del estado  después de la independencia y los 
lineamientos republicanos en Chile, toman referentes urbanos  de la 
“Ilustración”,  trasladando conceptos que formaron parte de un  
proyecto social e histórico en Francia del siglo XVIII.  De esta manera se 
configuran obras públicas en Santiago, durante el siglo XIX de  las cuales,  
la primera corresponde a la “Quinta Normal de Agricultura”. El discurso 
inaugural de esta institución, por su director Luis Sada di Carlo en 1840,   
se asume que el deseo de emular la ciudad francesa y desde ahí importar 
al país los resultados de la época de progreso, la cual  había conocido en 
un viaje a  Francia. La convicción de estos términos sobre lo público, 
proporcionó un modelo basado en el resultado de una operación táctica,  
ideológica  y estética basada en el traslado a Chile de concepciones y 
prototipos de la “Institucionalidad cultural ilustrada”. Esta se ve reflejada  
en las edificaciones ubicadas  en el sector de Matucana. Parte de esta 
dinámica de construcción pública  se levantó en 1876 en este mismo 
sector, en  la sede del “Museo de Historia Natural” para ubicar el 
proyecto encargado en el año 1830 al naturalista  Claudio Gay. Con el 
respaldo de Diego Portales, el investigador  estuvo recorriendo Chile 
durante 12 años para reunir antecedentes sobre la flora, la fauna y otras 
características de la geografía de Chile y conformar las colecciones de 
este espacio institucional que fuera el primero en su tipo en Chile y 
Sudamérica. Este fue uno de los primeros esfuerzos para la recolección 
de elementos “identitarios” que acompañaran la construcción del 
proyecto de nación. (Soffia Alejandro, 2009).  Fue levantado en este 
mismo sitio,  en 1894 el “Pabellón Paris”, arquitectura desmontable cuyo 
fin era participar en una exhibición en París y el “Palacio de Versalles” 
destinado a servir de sede para la “Sociedad Chilena de 
Agricultura”(Romero, 2007). “Rompiendo un poco con la tendencia a la 
construcción de  obras inspiradas en estilos clásicos europeos, en 1886 
las tierras que estaban al sur de las dependencias de la Quinta Normal de 
Agricultura, –actual Av. Ecuador- recibieron el proyecto iniciado en 1849 
durante el Gobierno de Manuel Bulnes, dedicado a la creación de La 
Escuela de Artes y Oficios. “Este espacio /institución fue creado 
especialmente para la entrega de formación técnica a en áreas que 
permitieran apoyar el desarrollo del país y el progreso industrial.” 
(Castillo, Eduardo 2015) 

 En 1929 se oficializa desde el Estado la  red de instituciones públicas 
destinada a la cultura por medio de la entidad  Dirección General de 
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Bibliotecas, Archivos y Museos(DIBAM), la cual albergaría todas los 
instituciones de este tipo que estuvieran en el país. 

Durante el Gobierno del Frente Popular del Presidente Pedro Aguirre 
Cerda (1938 a 1941), trabajó en la promoción de la educación al servicio 
de los intereses populares, que  dieron resultados en infraestructura 
pública del Edificio Hogar Modelo Parque Cousiño. Esta institución social, 
educativa y cultural respondía a uno de los programas de Estado, el cual 
tenía por objetivo  la promoción y enseñanza de la higiene, deportes, 
actividades al aire libre, esparcimiento y cultura, de manera de alejar a la 
masa popular de los vicios y enfermedades, y al uso productivo y sano de 
sus horas libres   (Vera, Cecilia 2009)  

En el año 1947 se crea el Museo de Arte Contemporáneo (MAC). El 
museo se inauguró en el conocido edificio “El Partenón” de Quinta 
Normal, Perteneciente a la Facultad de Artes de la Universidad de Chile y  
se enmarcó en las políticas vinculadas al mundo de la cultura que la 
universidad desarrolló a partir de la década de los años cuarenta, gracias 
al Instituto de Extensión de Artes Plásticas (IEAP). Su objetivo fundacional 
fue promover la obra de los artistas de la época, como una plataforma de 
difusión nacional e internacional.  Su origen data de la primera 
exposición del museo, realizada gracias al préstamo de obras de artistas 
nacionales y extranjeros residentes en Chile, muchos de los cuales 
posteriormente las donaron. 

La relación entre  institucionalidad cultural y educación, como los 
movimientos sociales y artísticos que antecedieron  a la Unidad Popular, 
tiene referencia inmediata en el Gobierno de  Presidente Frei Montalva 
(1964-1970) y  la consolidación de la Reforma Universitaria que se realizó 
en este periodo. Concretamente. Entre los años  1928 y 1968,  fueron  
fechas marcadas por reformas estructurales en la educación artística y 
superior, respectivamente. En este marco la discusión concerniente a las 
amplias áreas sobre cultura y democratización, estuvo  relacionada 
principalmente a la experiencia educativa orientada hacia el ámbito 
artístico e industrial, que buscó establecer vínculos entre el arte, los 
oficios y la artesanía (Castillo, Eduardo 2010). De esta manera, 
argumentos que se encontraban en la  Reforma Universitaria fueron  
incluidas en el  Programa de cultura y educación de la Unidad Popular, 
como declara su decreto del año 1970.  En el que especifica que el  
Gobierno de Unidad Popular prestará un amplio respaldo al proceso de la 
Reforma Universitaria e impulsará resueltamente su desarrollo, como 
también a las funciones académicas de docencia, investigación y 
extensión en función de los problemas nacionales.  
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El Instituto de Extensión de Artes Plásticas de la Universidad de Chile 
(IEAP), se convirtió posteriormente  en el IAL Instituto de Arte 
Latinoamericano en 1969, del cual estuvo a cargo al académico Miguel 
Rojas Mix, quien creó junto a José Balmes y Guillermo Nuñez, crearon 
una red de trabajo institucional entre la Dirección de la Escuela de Bellas 
Artes y la Dirección del  Museo de Arte Contemporáneo de la 
Universidad de Chile, respectivamente, fue el espacio desde donde se 
gestó el Comité de la Solidaridad Artística con Chile (CISAC), el cual 
estuvo a cargo de la gestión del Museo de la Solidaridad en los años de la 
Unidad Popular del residente Salvador Allende.  

 

 

1.2 El concepto de Identidad en el Museo de la Solidaridad 

 

En relación a los discursos y el modo en que se ha generado identidad en 
las políticas de representación  en los museos; estudios de museología  
reflexionan sobre   el sentido del museo actual, el cual más que un 
contenedor de bienes valiosos debería  ser pensado como lugar que 
facilite  conexiones  y relaciones entre individuos, grupos y comunidades. 
Para algunos  autores se hace necesaria la   extensión de las nociones  
dejadas por la  Modernidad en los museos,  las cuales dejaron  como 
consecuencia  límites en las prácticas de coleccionismo y museología. En 
este sentido  los valores políticos y morales de los museos ilustrados,  
ligados a la Revolución Francesa, que justifican la  inclusión de objetos e 
informaciones en  las políticas de coleccionismo  basadas en las ideas de 
“Estado” y “Nación” , estarían en una legitimidad cultural en crisis en la 
actualidad (Clifford, James: 1994), (Huyssen, Andreas, 1994). 

Los antecedentes sobre la creación del  Museo de la Solidaridad, 
permiten  reflexionar  sobre el tipo de Identidad que este museo 
proponía,  en la i manera de crear su colección,  horizontal y  no 
jerárquica;  bajo el concepto de  Solidaridad. Esta estrategia y práctica 
patrimonial desarrollada   desde el diálogo intercultural,  refleja una 
interesante perspectiva para desplegar otras visiones con respecto a 
identidades locales y el coleccionismo en los museos públicos.  

Los itinerarios  de Mario Pedrosa y sus migraciones, consecuencia de  sus 
reiterados exilios políticos,   permiten comprender  referentes culturales 
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y  políticos que plasmaron  la visión transnacional  del proyecto 
fundacional del Museo de la Solidaridad.    

El Museo de la Solidaridad parece haber planteado de una manera 
particular las definiciones de carácter territorial,   en especial a  las 
connotaciones que reviste el término “patrimonio nacional”, y “Nación”. 
Su heterogénea colección  y la manera no lineal en de las  identidades 
culturales e ideológicas que  incluye,  desbordan   la tradicional idea del 
“Estado –nación”,  problematizando  la naturaleza del concepto de lo  
local y proponen  interacciones culturales  que responden a   
movimientos de  operaciones horizontales y  de  escala transnacional,  
basadas  en lo afectivo, artístico, social y solidario. 

 

 

1.3  El relato simbólico en el  Museo de la Solidaridad Salvador Allende 

 

Se ha realizado un catálogo razonado de existencias de la colección 
(Museo de la Solidaridad Chile 1971-1972, 2013) en el cual la 
organización de las obras de la colección, se clasificó,  según los  envíos 
internacionales, correspondientes a las actas  y documentos enviados a 
Chile desde  los agentes  de embajadas chilenas en distintos países. De 
esta manera, el enfoque de la participación en el proyecto del Museo de 
la Solidaridad, se ha determinado desde la perspectiva  de una red 
institucional,  principalmente de  organismos del Estado.  

Por otro lado, El MSSA  ha realizado una primera segmentación del 
archivo en dos periodos para la  organización histórica y  política de los 
materiales que dan cuenta  de la historia del  Museo de la Solidaridad. El 
primero  abarca desde el año  1971 el cual tiene su origen con los 
documentos de la Operación Verdad y la Creación del Comité de 
Solidaridad Artística con Chile,   hasta el año 1975.Esta fecha, posterior al 
Golpe de estado en Chile, habiéndose incluso desmantelado el proyecto 
y colección desarrollada entre los años 1971- 1973, da cuenta de una 
decisión de  corte político  enfocada  en la continuidad del Museo de la 
Solidaridad desde el exilio, por medio de un museo itinerante y de 
resistencia política,  hoy catalogado como (MIRSA) “Museo Internacional 
de Resistencia Salvador Allende”. Los archivos de este periodo (1974 – 
1989) dan  cuenta de las distintas exposiciones que se crearon partir del 
año 74 en distintos países del mundo, durante la dictadura de Pinochet, 
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las cuales fueron realizadas por comités de artistas y políticos 
internacionales y chilenos que estaban en el exilio. Su objetivo fue  
continuar con la idea del Museo de la Solidaridad y la creación de nuevas 
redes solidarias con el Pueblo de Chile frente a los abusos de derechos 
humanos y de libertad de expresión.    

Las obras de este periodo de resistencia a la dictadura militar se unieron  
al fondo original ( 1971-1973) en un solo relato de colección el cual se 
exhibió en septiembre de 1991, en el Museo Nacional de Bellas Artes de 
Santiago, a modo de re inauguración del Museo en su regreso a Chile y 
apertura oficial en el primer Gobierno del regreso de la Democracia en 
Chile, presidido por   Patricio Aylwin, bajo el nombre Museo de la 
Solidaridad Salvador Allende   

La Solidaridad  frente a  el quiebre  político, humano e ideológico que 
significó el golpe militar de 1973.La historia del museo es tratada en 
primera instancia como un movimiento de apoyo ideológico por parte de  
los artistas del mundo a un gobierno Socialista y “anti imperialista”,  que 
terminó  de manera violenta, con el   golpe de estado el año  1973.  
Obras  perdidas, el bombardeo  a La moneda, suicidio del presidente, 
exilios y temas de derechos humanos del periodo de dictadura y de la 
transición democrática, han dominado el discurso  de la derrota  de la 
Unidad Popular y el Museo de la Solidaridad generado durante esos 
años. 

La palabra  Solidaridad  como  herramienta para el sentido y acción de un 
proyecto artístico inédito, movido por el entusiasmo,   mutó  su 
significado hacia el  apoyo, camaradería frente a la pérdida.  
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2.  Conservar el Arte efímero como problemática  patrimonial  
  

 2.1 Arte efímero   y desborde del museo 

Se sabe que los últimos años fueron un momento crucial tanto en la 
redefinición de las prácticas artísticas. Más allá de las exposiciones más 
famosas, realizadas en los grandes museos de las capitales occidentales, 
durante la segunda mitad del siglo pasado se realizaron exposiciones de 
gran significado y relevancia fuera de los marcos institucionales.  Los 
artistas movidos por otras dinámicas de representación relacionadas con 
el acontecimiento, el proceso, lo contingente y azaroso, el cuerpo en 
movimiento, la experiencia compartida con el público y  la intervención 
en la calle, desafiaron la tendencia del museo de acumular, coleccionar y 
exhibir objetos en el tiempo tanto del museo como del cubo blanco de la 
galería. El “tiempo real” presionaría desde entonces por entrar en el 
museo afectando radicalmente sus líneas discursivas y sus dispositivos de 
interpelación con los públicos, sin la intermediación real o simbólica del 
museo. 

El termino Site Specifique, se refiere a obras de artistas   creadas para 
existir en un determinado lugar. Normalmente, el artista  define una  
locación mientras planea y  crea la pieza. La  Historia del arte se  ha 
preocupado   de organizar categorías para definir las  obras de arte  
pertenecientes a prácticas artísticas que se desvinculan del objeto 
artístico utilizan el espacio donde la obra ocurre y se emplaza  como 
parte de la misma proponiendo nuevas posiciones entre la obra de arte y 
el espectador. 

En el arte conceptual la idea o concepto prima sobre la realización 
material de la obra y el mismo proceso –notas, bocetos, maquetas, 
diálogos–a menudo toman  más importancia que el objeto. En muchas de 
estas obras  “Lo utilitario se ofrece (expone) a la interpretación y pide ser 
representado (ejecutado) una y otra vez como unidad completa de 
sentido”.  (Battcock, G., 1969).  Junto a este reduccionismo de lo manual, 
los artistas conceptuales abogan por un decidido rechazo de los aspectos 
mercantiles del consumo de arte y al mismo tiempo, muchos de ellos 
intentaban imbricar su actividad artística en un contexto más amplio de 
preocupaciones sociales, por oposición a la producción de objetos 
diseñados según criterios utilitaristas y funcionales al establishment 
cultural.  “El arte conceptual, para mí, significa el trabajo en el que la idea 
es de suma importancia y la forma material  secundaria, ligera, efímera, 
barata, sin pretensiones y / o" desmaterializado (Krauss Rosalind 1979). 
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Los presupuestos que esta corriente artística propone en la percepción 
del paisaje y las nociones de lugar para la obra, interrogando la vigencia 
del espacio expositivo como  cubo blanco (Lippard Lucy, 1972). 

Los proyectos específicos (Site Specifique) y  las instalaciones  en las artes 
visuales en Chile surgen a finales de la década del 60, cuando algunos 
artistas comienzan a cuestionar su propio rol social, los sistemas de 
producción y los circuitos tradicionales de difusión.   

El uso de objetos cotidianos, así como insumos industriales estimularon 
nuevas formas de expresión. Estas expresiones obedecen también  a una 
ubicación histórica dentro de la generación del  pensamiento crítico,  a la 
que pertenece  el Arte latinoamericano frente a los Centros de 
Producción artística en Estados Unidos y Europa (Camintzer, Luis 2008). 

Otros antecedentes culturales de este  periodo en Chile corresponden a 
las  experiencias  literarias realizadas por poetas  chilenos a fines de los 
años sesenta en el espacio público. Un ejemplo de esto se realizó al 
interior del museo de Bellas Artes de Santiago, a  principios  del año 
1971, dirigido en esos momentos por Nemesio Antúnez, quien colaboró 
para la realización de la instalación de arte “Salón de Otoño” de la artista 
chilena Cecilia Vicuña (Nordenflych José de, 2007).  

De esta manera en la producción artística de finales de los años setenta 
prevalecía de manera paralela la búsqueda de la identidad 
latinoamericana  y la evolución del arte experimental y la poesía visual.   

De manera consecutiva   a las   instalaciones artísticas que ocurrían en el 
Museo Nacional de Bellas Artes en Santiago, se proyectaba una obra 
“Site Specifique”  para el Museo de la Solidaridad a principios del año 
1972, el artista brasilero  Antonio Días envió  en una carta a su amigo  
Mario Pedrosa en la que sugería por medio de un dibujo una obra  “Site 
Specifique”  para ser instalada en el espacio frontal del Museo.. El 
documento   da cuenta no sólo  de la dimensión espacial que  el  museo 
proponía a los artistas, sino también aporta algunas evidencias del 
espacio arquitectónico que Mario Pedrosa pretendía como lugar final del  
Museo. 

El Museo al que Pedrosa aludía en las  cartas a sus colaboradores, 
corresponde al Edificio Hogar Modelo Parque Cousiño.  Esta institución 
social, educativa y cultural respondía a uno de los programas de Estado 
del Gobierno del Frente Popular del Presidente Pedro Aguirre Cerda 
(1938 a 1941). No se encuentran  en el archivo del MSSA actas de 
compromisos tomados por una identidad pública  sobre la adquisición o 
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comodato de algún edificio perteneciente al Estado,  ubicado en el 
Parque O´Higgins de Santiago,  al cual  Mario Pedrosa hace referencias  
en  sus cartas como un edificio amplio  y de muy buen acceso,  en un 
barrio popular de Santiago, que estaría en proceso de remodelación para 
re-inaugurarse junto con la exhibición completa de la colección del 
Museo de la Solidaridad en la  primavera de 197 (Pedrosa 1972). 

 

 

2.2   Objeto artístico y  Registro documental 

 

El arte interdisciplinario que se inaugura a mediados de los años sesenta, 
da cuenta de una nueva dimensión material y simbólica entre “objeto 
artístico” y “registro documental”. Las prácticas artísticas de este periodo 
no pretendían ser una renovación lingüística de la vanguardia, sino que 
hacer un uso distinto de los canales oficiales del arte. Esto a través de la 
adopción de medios y materiales procedentes de diferentes campos, en 
los cuales el lenguaje no es el fin, sino el referente para una noción 
renovada del arte. 

Los  registros de proyectos para obras  de arte de carácter efímero 
presentan  hoy día  discusiones en los departamentos de colección y 
conservación de los museos,   desde una perspectiva material y 
simbólica;  se ha  diluido la frontera entre obra de arte y documento. En 
término metodológicos, el desplazamiento material y semántico del 
archivo  desde el campo de la  investigación historiográfica  hacia la 
creación artística desafía tanto la manera de exhibir estos documentos, 
como la de conservarlos.  

Las prácticas artísticas efímeras que surgieron en los años 60’ en Europa 
y Estados Unidos, y las derivaciones desde sus legados vanguardistas que 
se actualizaron y transformaron en los años 70’ en Chile y América 
Latina, son hoy día parte de nuestro patrimonio cultural y artístico.  Por 
esto exigen una revisión desde la documentación y conservación desde 
sus propias características espaciales, temporales, poéticas y políticas. 
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2.3  ¿ Conservar o Re-activar una obra de carácter efímero? 

La conservación y restauración del patrimonio artístico actual es un 
desafío para los departamentos de los Museos que conservan obras de 
arte contemporáneo, los que comparten la  preocupación por salvar y 
proteger la cultura, partiendo de la necesidad de trascender el tema de 
la restauración, basándose en el precepto de que ésta no puede 
separarse de los problemas filosóficos y éticos del arte contemporáneo.  

Las primeras aportaciones a la teoría de la restauración del arte 
contemporáneo tendríamos  que situarlas en Alemania y  considerar a 
Heinz Althöfer (1925, Niederaden)  como uno de los principales pioneros 
en la materia. En 1985 Althofer publicó un libro monográfico: 
Restauración de pintura contemporánea. En este estudio, el autor  
defendía un punto de vista más acorde con la modernidad, otorgando 
multiplicidad al valor artístico de las obras y  haciendo prevalecer la 
producción de ideas en el arte, por encima de la realización física del 
mismo. En este libro contó con la colaboración de Hiltrud Schinzel  
(Viena, 1946), importante teórica y restauradora, afincada en Düsseldorf. 
Ella ha reflexionado de manera crítica en numerosos ensayos sobre la 
metodología llevada a cabo en la restauración del arte contemporáneo, 
mostrándose proclive a una actitud que parta de la fenomenología y no 
tanto del positivismo científico imperante. Para ello, propone un giro en 
la teoría de la restauración, volviendo al concepto de “voluntad artística” 
planteado ya por Alois Riegl, otorgándole preeminencia a la 
intencionalidad del artista sobre las instancias estéticas e históricas.  

La autora plantea también la inmaterialidad de la obra de arte 
contemporánea, así como la superioridad de las ideas y la intención 
artística por encima de la conservación material de éste,  introduciendo 
conceptos psicológicos a tener en cuenta en la restauración, como la 
emoción o la empatía, todo ello vinculado a la evolución que el arte 
contemporáneo ha tenido en las últimas décadas  hacia un proceso 
experiencial y sensorial (Morera Carlota Santa Bárbara 2014). 

Entre algunos conservadores de arte  se plantea que se debería  
mantener una relación fiel a la naturaleza abierta y experiencial de la 
obra.  Es el caso de las instalaciones, donde su esencia y autenticidad no 
está constituida por una entidad estática sino que hay que tener en 
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cuenta el flujo del tiempo, el espacio y las sensaciones que esta nos 
ofrece.  

“El arte efímero y el no material, como instalaciones y performances, 
presentan un problema particularmente complejo debido a su naturaleza 
transitoria, el proceso de conservación es decisivo porque la 
documentación de tales obras de arte reemplaza a la obra real una vez 
que esta ha sido mostrada. Todavía se carece de una teoría de la 
conservación completa para el arte contemporáneo y de una discusión 
interna de las cuestiones involucradas” Schinzel (2004). 

Para Schinzel lo verdaderamente importante en la obra y  que hay que 
mantener es la “auténtica idea” que se esconde detrás del medio 
material y la tecnología. Por ello el arte actual necesita de tanta y tan 
exhaustiva documentación. De ahí surge la necesidad de regístralo  y los 
problemas que atañen a  este proceso como es la reproducción, dado 
que quedaría en entredicho la originalidad y la autenticidad. 
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3. Propuesta patrimonial 

3.1  El desplazamiento del archivo hacia la exposición 

El término archivo (del latín archīvum) se refiere al conjunto de 
documentos que tienen un orden designado,   como también al mueble o 
caja,  como objeto y dispositivo  para guardar papeles, fichas o 
documentos de modo ordenado. Documento archivístico es toda 
expresión testimonial, en cualquier lenguaje o soporte  que esté en 
forma oral o escrita, textual o gráfica, manuscrita o impresa y en 
cualquier soporte documental.  

Se sabe que los archivos, como  documentos e instituciones, aparecen en 
los primeros siglos de la historia, pero la reflexión sobre su organización y 
su gestión es mucho más reciente. Las  primeras instituciones estaban 
encargadas de reagrupar los documentos necesarios para la defensa de 
los derechos del estado.  

La revolución francesa  engendró un principio de  accesibilidad a todos 
los ciudadanos  a los archivos de los poderes públicos. Este principio del 
respeto de los fondos, que impone tratar los documentos en función de 
su origen y no de su sujeto, es uno de los conceptos de la tradición de la 
disciplina archivística.  

A partir de los años sesenta,  una importante proporción de artistas  y 
teóricos que desarrollan propuestas creativas validando el archivo como 
metodología artística y narración visual. Estos fragmentos yuxtapuestos 
se conciben como un  proyecto histórico abierto y susceptible de 
múltiples combinaciones y categorías.  

Este fenómeno en el arte contemporáneo  tiene como actores 
principales a curadores que elaboran propuestas narrativas y  artísticas  
en el campo de la  re significación del documento por medio del  
desplazamiento de los archivos de la biblioteca al espacio de exposición 
en Museos y galerías. 

La historia del arte contemporáneo no puede escribirse solo a través del 
análisis de obras de arte. Una disciplina historiográfica esencial para ello 
se dirige a investigar y narrar cómo las obras de arte han sido llevadas al 
ámbito del espacio público para su recepción. La historia de las 
exposiciones nos permite aprehender el lugar que la producción artística 
de nuestro tiempo concede al arte dentro del conjunto más amplio de 
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condiciones políticas, mediáticas, económicas y culturales, esto es, cómo 
se construyen y se comparten los valores que el arte aporta a la vida.   

La recuperación de la exposición como un elemento clave en este 
sistema ha sido trabajo, entre otros, de la editorial inglesa Afterall que 
realiza una serie de publicaciones llamada “Historia de las exposiciones”, 
donde se analiza el papel de algunas exposiciones claves de la última 
década. En términos expositivos, sin embargo, este ejercicio ha sido más 
bien aislado y sólo se rastrea como tal en los últimos años.  

Entre las referencias de este tipo de reconstrucción documental se 
encuentran: La mítica exposición  “When Attitudes Become Form: Bern 
1969/ Venice 2013, en la Fondazione Prada de Venecia. Esta presentaba 
a modo de activación la mítica exposición del curador Harald Szeeman. Si 
bien se rehicieron obras efímeras y post conceptuales de la exposición 
original, esta versión reflejó   la idea de “monumentalizar” una 
experiencia expositiva, más que intentar hacer un ejercicio crítico-
reflexivo, en términos del presente, sobre lo que la misma significó.  

Otro ejemplo es la exposición “Pier 54” realizada el año 2014 por  las 
curadoras  del colectivo High Line. Este colectivo artístico abordó  la 
reactivación de documentos de arte  efímero por medio de nuevas 
acciones de arte y performances. Este proyecto re significó  un conjunto 
de  fotografías documentales de performances y acciones de arte que 
habían sido realizadas   en el año  1971 , en el muelle de embarque 18 
(Pier 18) en la ciudad de Nueva York, Estados Unidos. Las fotografías 
documentales del proyecto de 1971 muestran  los procesos sistemáticos 
de las acciones de arte realizadas en ese momento. El evento  artístico 
había sido  concebido y organizado  por el curador independiente 
Willoughby Sharp, al cual  los artistas  respondieron de muchas maneras.  

 Las curadoras  del colectivo High Line  realizaron un nuevo proyecto 
como  enunciado y ejercicio en revisionismo histórico en el muelle de 
embarque 54  (Pier 54) el cual se desarrolló durante el verano  del 2014 
sobre el embarque del Parque Hudson del Río 54 . El colectivo  High Line  
invitó a 27 artistas contemporáneos - esta vez todas mujeres – de esta 
manera  respondieron a la propuesta original, reactivando el sentido 
performático de las obras, esta vez desde una mirada da género, 
contrastara  con el nuevo paisaje  urbano de los muelles de NY, 
proponiendo una mirada crítica  sobre el paisaje de la ciudad y el cambio 
del escenario cultural para éstos. Parámetros para la reconstrucción de la  
obra de Sol Lewitt  
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3.2 El caso de la obra perdida del artista  Sol LeWitt  

 

Para el artista norteamericano Sol LeWitt (1998-2007) el documento es 
parte de la obra. Éste actúa como certificado, archivo y manifiesto. Su 
obra da cuenta  a través de una instrucción escrita,  en papel tipografiado 
a modo de certificado,  que sus esculturas no están terminadas y deben 
concluir su proceso por medio de la o las personas que las realizan.  Las 
esculturas por encargo de Sol LeWitt llevan el mensaje implícito en su 
estrategia de realización y de concepción del objeto artístico: si 
cualquiera puede construir una escultura, todo individuo puede ser un 
artista. Este principio se podría asociar a los primeros movimientos 
humanistas de las vanguardias artísticas. Especialmente al artista 
paradigmático Joseph Beuys que entabló, mediante sus esculturas y 
performances, discursos sobre el arte y su relación con la vida, ubicando 
a todo individuo como un ser similar en potencia creadora. Las obras de 
Sol Lewitt,  como las del grupo Fluxus  y otros fenómenos de la  neo 
vanguardia experimental, inauguraron este tipo de práctica artística que, 
poniendo el énfasis en lo eventual y rechazando  la creación de obras de 
arte acabadas en sí mismas y destinadas a durar. En casi todos los casos 
se trata de situaciones excepcionales, que buscaban  generar nuevos 
territorios simbólicos para discutir públicamente las relaciones del 
consumo del arte y la cosificación de la obra. 

De esta manera,  muchas de estas obras proponían  ampliar los 
márgenes del sentido común sobre qué se consideraba arte, como 
también extender el uso de las herramientas creativas para  construir 
sociabilidad y política, más allá de las instituciones de éste y la cultura.  

En este sentido, es posible pensar que su interés en la participación de la 
construcción de un “museo utópico”, como proponía las carta de 
invitación de Pedrosa, habría motivado la participación del artista con un 
proyecto que se concluye en el lugar al que fue enviado, y que se realiza 
de manera paralela y conjunta a la construcción, temática  por lo demás 
del gobierno socialista de Salvador Allende. 

La intención  implícita en la obra de arte  de Sol LeWitt  plantea 
cuestiones sobre la relaciones  entre “original” y  “copia” en el arte 
contemporáneo. Por otro lado la mutación y la evolución es parte 
constitutiva de este tipo dobras, por lo que la conservación no puede 
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limitarse a su momificación física o  la objetualización fetichista de sus 
componentes constitutivos.   

Por otro lado, en términos de re activación de obras de “Arte 
participativo”,  habría que considerar lo que estas obras proponen  con 
respecto al  espectador, como un sujeto activo al interior de la obra.   

Si la estructura de este tipo de obras  está basada en un manifiesto es  
permeable el cual se debe  activar  habría que considerar, preguntas 
como:¿Cuál es el verdadero significado de los valores de participación de 
la obra  de Sol Lewitt  en nuestro presente? y ¿Qué tipo de relaciones se 
producirían hoy?. 

 

3.3 Objetivos de la Propuesta Patrimonial 

Objetivo General 

Poner en valor el concepto de “Solidaridad” y “Participación” en las 
prácticas artísticas  y sociales contemporáneas, por medio de la 
exhibición de las cartas del Archivo del Museo de la Solidaridad, que dan 
cuenta del proyecto curatorial que emprendió el crítico de arte  Mario 
Pedrosa en dialogo con colaboradores y artistas durante los años 1971 
hasta 1973.  

Objetivos Específicos 

• Desarrollar un guion curatorial que permitan reconstruir 
documentalmente líneas  teóricas, artísticas y  materiales delas obras 
efímeras del archivo, por medio de la presentación y re-significación de 
estos documentos en el contexto de un nuevo espacio expositivo,  
evidenciando los elementos pedagógicos, estéticos y simbólicos. 
 
 

• Reconstruir documentalmente las  líneas  teóricas, artísticas y  materiales 
de estos archivos, por medio de la sistematización   de las  cartas del 
Archivo del MSSA  entre Mario Pedrosa y los artistas conceptuales y 
postminimalistas con el fin de crear un inventario de las obras efímeras 
del Museo de la Solidaridad.  
 

• Sistematizar  las obras de arte efímero del Archivo del MSSA  en sus 
dimensiones  conceptuales,   espaciales y políticas con el fin de crear un 
documento de la historia material de estas obras.  
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•   Desarrollar una   propuesta museográfica que contemple la mediación   

de los lineamientos artísticos , pedagógicos y políticos  tras el  museo 
experimental  según los diálogos  entre Mario Pedrosa y los teóricos y 
curadores de arte  Harald Szeemann, Aracy de Amaral y Dore Ashton. 
 

• Trazar los itinerarios internacionales de Mario Pedrosa  para delinear los 
referentes teóricos y  políticos que construyeron la visión del proyecto 
del Museo de la Solidaridad. 

 

• Trazar las espacialidades que el proyecto del Museo de la Solidaridad 
recorrió, en cuanto a exposiciones durante los años 1971 y 1973, por 
medio del desarrollo  de un inventario de los espacios expositivos, 
edificios y discursos. 
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