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Resumen

Los antecedentes en este trabajo, se refieren por unlado alas
vanguardias artisticas internacionales y su relacidn con la critica
institucionalidad de fines de los afios sesenta. Por otro lado, se entregan
antecedentes generales del trazado histérico de la institucionalidad
cultural en nuestro pais. Estos antecedentes permiten delinear los
parametros contextuales y conceptuales, para comprender el contexto
en el que el Museo de la Solidaridad estaba inserto en los momentos
de su gestidn, asi como sus potenciales elementos pedagdgicos,
estéticos y politicos.

En términos patrimoniales, el Museo de la Solidaridad ofrece
reflexiones sobre el rol del museo de arte contemporaneo y su
representacién simbdlica, a partir de los conceptos de “Ildentidad”,
“Solidaridad” y “Participacién”.

El proyecto final de esta propuesta patrimonial es el desarrollo de un
guion curatorial para una exhibicion. Esta contempla una propuesta
museografica, que considera dos aproximaciones al archivo del Museo
de la Solidaridad. Por un lado la selecciéon de un conjunto de cartas,
enviadas entre los aiflos 1971 y 1973, entre Mario Pedrosa y los artistas
invitados a colaborar en el proyecto del Museo. Una segunda seleccidn
de documentos que corresponden a obras de Arte efimero. 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 metodoldgica se propone abordar “El
proyecto inconcluso” como problema patrimonial, proponiendo
estrategias curatoriales que permitan reconstruir documentalmente
lineas tedricas, artisticas y materiales de los archivos del museo, por
medio de la presentacion y re-significacién en el contexto de un nuevo
espacio expositivo.



Introduccidn

El museo ha comparecido histdricamente el desafio de su
representacién simbdlica. En este sentido, las relaciones entre
conformacion de colecciones y la mediacién del patrimonio artistico, son
un terreno de experimentacién fértil como también problematico en el
dominio de lo publico.

El Museo de la Solidaridad (MS) (1971-1973) fue un caso singular que
vinculd la tensién al interior de este ambito: el discurso del artey el de
la politica. Durante los afos de gestacion de éste, coincidieron de
manera organica y descentralizada, el proyecto ideolégico del Presidente
Allende y los pensamientos tedricos de las vanguardias internacionales
de la época.

El MS se proyectaba como el museo de arte moderno y experimental
mas importante de América Latina. Logré, por un lado la conformacion
de una coleccidn de obras internacionales donadas por los artistas al
pueblo de Chile y por otro, la creacidn de un proyecto museoldgico
experimental. Este ultimo quedd inconcluso como consecuencia del
golpe militar en septiembre de 1973.

Este museo seria la creacidon de una plataforma de visibilidad para las
practicas artisticas de las vanguardias y las del pluralismo cultural en
Chile. Compartiendo asi una misma agenda politica en dos escalas: la
creacion de un museo experimental para el pueblo de Chile y la creacidn
de un programa politico y social revolucionario.

En esta primera fase el museo atestigud la creacién de una red de gente
del mundo de la cultura, que contribuyd con obras, ideas y contactos
para dar forma a los contenidos simbdlicos de éste.

En la creacidn del proyecto del Museo, la figura del critico de arte Mario
Pedrosa (1900-1981) fue clave en la conformacion del Comité
Internacional de Solidaridad Artistica con Chile (CISAC) en 1971. Este
aporte se puede medir tanto en su convocatoria a personalidades de la
cultura internacional, que posibilitéd una red de gestidon de donaciones
de artistas de distintos lugares del mundo, como también una visién
museoldgica proveniente de las propuestas de los mismos. Las obras
experimentales que tratan este proyecto tienen referencias ineludibles a
las transformaciones que sufrié el arte a mediados de los afios sesenta. Y



también a la doble actitud que se inscribia en ésta: por un lado, la critica
institucional al espacio simbdlico del museo y por otro, la funcidn del
artista en la sociedad.

El concepto de participacidn es clave para entender el Programa Cultural
de Allende y sus distintas lineas de accidn. Los artistas y pensadores
internacionales, que se interesaron en solidarizar en el proyecto,
desarrollaron obras desde creacidn colectiva. Desde esta perspectiva, si
bien Allende y Pedrosa trabajaban en distintas escalas del proyecto
cultural que se proponia 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
gestidn de las obras que llegaron al museo, aunque los lineamientos
tedricos que estuvieron tras ésta gestion aun no han sido recuperados.

En términos patrimoniales el proyecto propone entregar propone una
reflexidon sobre los museos publicos como espacios que incentiven el
didlogo intercultural y la participacidn democratica.

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

Mario Pedrosa es considerado como uno de los criticos de arte mas
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 relaciéon con la politicay la
pedagogia. Fue debido a la influencia de Pedrosa que artistas de
vanguardia en Rio de Janeiro se reunieron como el Grupo Frente en 1948
para desarrollar su propia forma de la abstraccion geométrica. Fue el
mentor del grupo a lo largo de los afios 1960 y 1970 cuando estos
artistas, incentivados por su vision critica, se desplazaron de la
abstraccion formal para crear experimentos participativos. Esta nueva
visién marcé el comienzo del “Arte participativo”, un fendémeno
internacional que aln estd a la vanguardia de los debates sobre la
creacion artistica contemporanea.

Pedrosa es también una figura politica importante. El comienzo de su
carrera estuvo marcada por su involucracion en la creacidn del primer
Partido Trotskista de Brasil en 1933, en conjuncidn con estudios de arte
marxista en ese pais. Cinco afios mas tarde, se convirtié en secretario de



la Cuarta Internacional. Se resistié activamente al Nuevo Estado de
Getulio Vargas 1937- 1945 y mas tarde a la dictadura militar establecida
en 1964, ambas fuerzas lo obligaron a exiliarse a Paris, Nueva York,
Washington DCy en el afio 1971 a Chile, donde se integra al Comité de
Solidaridad Artistica 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 proyectoy programa inédito, basado en la promesa
de un museo que albergaria de forma definitiva todas las obras de la
coleccion, bajo un programa de integracion a nuevos publicos. En
definitiva el museo, seria la creacion de una plataforma de visibilidad
artistica y de las practicas del Gobierno de la Unidad Popular segun las
agendas compartidas de ambos proyectos: el del cambio cultural del
socialismo y el del nuevo modelo experimental del Museo.



1. 1. Memoria y Museo como problematica patrimonial.

1.1 Museos e Identidad Nacional

La consolidacidn del sentido del derecho a la cultura, junto al desarrollo
de grandes movimientos sociales asociados al logro de los derechos de
educacion, son acontecimientos de la modernidad que generaron en el
siglo XX una transformacidn en las ideas dominantes a través de las
cuales se habia concebido histéricamente la produccién artistica y su
relacidn con lo social (Subercaseaux, Bernardo 2011). Desde esta
perspectiva histérica, la génesis del Museo de la Solidaridad responde a
la historia de la politica-cultural en Chile, asociada a iniciativas
fundacionales de disefio e implementacion de institucionalidad publica,
orientada al desarrollo de la cultura y la educacion de la comunidad
(Piwonka, Elizabeth 2008). A estas edificaciones publicas, emplazadas en
el contexto de los lineamientos urbanos del proyecto republicano en
Chile (Aguilera, Exss, et.al., 2012), consistentes en museos y bibliotecas
publicas se asocian otros espacios inscritos en el disefio urbano como
fueron los parques y jardines publicos “espacios concebidos para el
desarrollo de nuevas formas de sociabilidad, ocio y recreacién”
(Montealegre, Pia 2010).

Los términos para la edificacion de infraestructura cultural en Santiago
durante los afios 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 coalicién de la izquierda con la que éste llega al
poder- devienen de estos lineamientos culturales y educacionales
iniciados desde los primeros afos de la Republica en Chile (1818). Estas
huellas y trazos en el espacio publico, fueron reactivados con nuevas
instituciones culturales acordes al programa politico 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 ainos de la republica importantes obras que habian sido parte
de la dinamica del pais y aparecian en este sector de la ciudad de
Santiago mediante infraestructura de uso publico con fuertes
componentes para el desarrollo cultural y educacional (Rodriguez,Vignioli
2012).



La consolidacidn del estado después de la independencia y los
lineamientos republicanos en Chile, toman referentes urbanos de la
“Ilustracién”, trasladando conceptos que formaron parte de un
proyecto social e histdrico en Francia del siglo XVIII. De esta manera se
configuran obras publicas en Santiago, durante el siglo XIX de las cuales,
la primera corresponde a la “Quinta Normal de Agricultura”. El discurso
inaugural de esta institucidn, por su director Luis Sada di Carlo en 1840,
se asume que el deseo de emular la ciudad francesa y desde ahi importar
al pais los resultados de la época de progreso, la cual habia conocido en
un viaje a Francia. La conviccidon de estos términos sobre lo publico,
proporciond un modelo basado en el resultado de una operacidn tactica,
ideoldgica 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
dinamica de construccion publica se levantd en 1876 en este mismo
sector, en la sede del “Museo de Historia Natural” para ubicar el
proyecto encargado en el afio 1830 al naturalista Claudio Gay. Con el
respaldo de Diego Portales, el investigador estuvo recorriendo Chile
durante 12 afios para reunir antecedentes sobre la flora, la fauna y otras
caracteristicas de la geografia 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 recoleccién
de elementos “identitarios” que acompafiaran la construccion del
proyecto de nacion. (Soffia Alejandro, 2009). Fue levantado en este
mismo sitio, en 1894 el “Pabelldn Paris”, arquitectura desmontable cuyo
fin era participar en una exhibicién en Paris 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
construccion de obras inspiradas en estilos clasicos 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 creacion de La
Escuela de Artes y Oficios. “Este espacio /institucién fue creado
especialmente para la entrega de formacion técnica a en areas que
permitieran apoyar el desarrollo del pais y el progreso industrial.”
(Castillo, Eduardo 2015)

En 1929 se oficializa desde el Estado la red de instituciones publicas
destinada a la cultura por medio de la entidad Direccidon General de



Bibliotecas, Archivos y Museos(DIBAM), la cual albergaria todas los
instituciones de este tipo que estuvieran en el pais.

Durante el Gobierno del Frente Popular del Presidente Pedro Aguirre
Cerda (1938 a 1941), trabajé en la promocidén de la educacion al servicio
de los intereses populares, que dieron resultados en infraestructura
publica del Edificio Hogar Modelo Parque Cousifio. Esta institucién social,
educativa y cultural respondia a uno de los programas de Estado, el cual
tenia por objetivo la promocidn y ensefianza 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 afio 1947 se crea el Museo de Arte Contemporaneo (MAC). El
museo se inauguré en el conocido edificio “El Partendn” de Quinta
Normal, Perteneciente a la Facultad de Artes de la Universidad de Chile y
se enmarcd en las politicas vinculadas al mundo de la cultura que la
universidad desarroll6 a partir de la década de los afios cuarenta, gracias
al Instituto de Extensidn de Artes Plasticas (IEAP). Su objetivo fundacional
fue promover la obra de los artistas de la época, como una plataforma de
difusién nacional e internacional. Su origen data de la primera
exposicidon del museo, realizada gracias al préstamo de obras de artistas
nacionales y extranjeros residentes en Chile, muchos de los cuales
posteriormente las donaron.

La relacion entre institucionalidad cultural y educacién, como los
movimientos sociales y artisticos que antecedieron a la Unidad Popular,
tiene referencia inmediata en el Gobierno de Presidente Frei Montalva
(1964-1970) y la consolidacién de la Reforma Universitaria que se realizo
en este periodo. Concretamente. Entre los afios 1928 y 1968, fueron
fechas marcadas por reformas estructurales en la educacién artistica y
superior, respectivamente. En este marco la discusidon concerniente a las
amplias areas sobre cultura y democratizacién, estuvo relacionada
principalmente a la experiencia educativa orientada hacia el ambito
artistico e industrial, que buscé establecer vinculos entre el arte, los
oficios y la artesania (Castillo, Eduardo 2010). De esta manera,
argumentos que se encontraban en la Reforma Universitaria fueron
incluidas en el Programa de cultura y educacién de la Unidad Popular,
como declara su decreto del ailo 1970. En el que especifica que el
Gobierno de Unidad Popular prestara un amplio respaldo al proceso de la
Reforma Universitaria e impulsara resueltamente su desarrollo, como
también a las funciones académicas de docencia, investigacion y
extension en funcién de los problemas nacionales.



El Instituto de Extensidn de Artes Plasticas de la Universidad de Chile
(IEAP), se convirtié posteriormente en el IAL Instituto de Arte
Latinoamericano en 1969, del cual estuvo a cargo al académico Miguel
Rojas Mix, quien cred junto a José Balmes y Guillermo Nufiez, crearon
una red de trabajo institucional entre la Direccion de la Escuela de Bellas
Artes y la Direccion del Museo de Arte Contemporaneo de la
Universidad de Chile, respectivamente, fue el espacio desde donde se
gesté el Comité de la Solidaridad Artistica con Chile (CISAC), el cual
estuvo a cargo de la gestion del Museo de la Solidaridad en los afios de la
Unidad Popular del residente Salvador Allende.

1.2 El concepto de Identidad en el Museo de la Solidaridad

En relacidn a los discursos y el modo en que se ha generado identidad en
las politicas de representacidon en los museos; estudios de museologia
reflexionan sobre el sentido del museo actual, el cual mas que un
contenedor de bienes valiosos deberia ser pensado como lugar que
facilite conexiones y relaciones entre individuos, grupos y comunidades.
Para algunos autores se hace necesaria la extensién de las nociones
dejadas por la Modernidad en los museos, las cuales dejaron como
consecuencia limites en las practicas de coleccionismo y museologia. En
este sentido los valores politicos y morales de los museos ilustrados,
ligados a la Revolucién Francesa, que justifican la inclusién de objetos e
informaciones en las politicas de coleccionismo basadas en las ideas de
“Estado” y “Nacién”, estarian en una legitimidad cultural en crisis en la
actualidad (Clifford, James: 1994), (Huyssen, Andreas, 1994).

Los antecedentes sobre la creacion del Museo de la Solidaridad,
permiten reflexionar sobre el tipo de Identidad que este museo
proponia, en lai manera de crear su coleccién, horizontaly no
jerdrquica; bajo el concepto de Solidaridad. Esta estrategia y practica
patrimonial desarrollada desde el didlogo intercultural, refleja una
interesante perspectiva para desplegar otras visiones con respecto a
identidades locales y el coleccionismo en los museos publicos.

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

El Museo de la Solidaridad parece haber planteado de una manera
particular las definiciones de caracter territorial, en especial a las
connotaciones que reviste el término “patrimonio nacional”, y “Nacion”.
Su heterogénea coleccion y la manera no lineal en de las identidades
culturales e ideoldgicas que incluye, desbordan la tradicional idea del
“Estado —nacién”, 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, artistico, social y solidario.

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

Se ha realizado un catalogo razonado de existencias de la coleccién
(Museo de la Solidaridad Chile 1971-1972, 2013) en el cual la
organizacion de las obras de la coleccidn, se clasificd, segln los envios
internacionales, correspondientes a las actas y documentos enviados a
Chile desde los agentes de embajadas chilenas en distintos paises. De
esta manera, el enfoque de la participacion 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 segmentacion del
archivo en dos periodos para la organizacion histéricay politica de los
materiales que dan cuenta de la historia del Museo de la Solidaridad. El
primero abarca desde el afio 1971 el cual tiene su origen con los
documentos de la Operacidn Verdad y la Creacién del Comité de
Solidaridad Artistica con Chile, hasta el afio 1975.Esta fecha, posterior al
Golpe de estado en Chile, habiéndose incluso desmantelado el proyecto
y coleccion desarrollada entre los afios 1971- 1973, da cuenta de una
decisién de corte politico enfocada en la continuidad del Museo de la
Solidaridad desde el exilio, por medio de un museo itinerante y de
resistencia politica, 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
afio 74 en distintos paises del mundo, durante la dictadura de Pinochet,
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las cuales fueron realizadas por comités de artistas y politicos
internacionales y chilenos que estaban en el exilio. Su objetivo fue
continuar con la idea del Museo de la Solidaridad y la creacion de nuevas
redes solidarias con el Pueblo de Chile frente a los abusos de derechos
humanos y de libertad de expresion.

Las obras de este periodo de resistencia a la dictadura militar se unieron
al fondo original ( 1971-1973) en un solo relato de coleccién el cual se
exhibid en septiembre de 1991, en el Museo Nacional de Bellas Artes de
Santiago, a modo de re inauguracion 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 politico, humano e ideoldgico que
significé el golpe militar de 1973.La historia del museo es tratada en
primera instancia como un movimiento de apoyo ideoldgico por parte de
los artistas del mundo a un gobierno Socialista y “anti imperialista”, que
termind de manera violenta, con el golpe de estado el afio 1973.
Obras perdidas, el bombardeo a La moneda, suicidio del presidente,
exilios y temas de derechos humanos del periodo de dictadura y de la
transicion democratica, han dominado el discurso de la derrota de la
Unidad Popular y el Museo de la Solidaridad generado durante esos
afios.

La palabra Solidaridad como herramienta para el sentido y accién de un
proyecto artistico inédito, movido por el entusiasmo, mutd su
significado hacia el apoyo, camaraderia frente a la pérdida.
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2. Conservar el Arte efimero como problematica patrimonial

2.1 Arte efimero y desborde del museo

Se sabe que los ultimos afos fueron un momento crucial tanto en la
redefinicidon de las practicas artisticas. Mas alla de las exposiciones mas
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 dinamicas de representacion relacionadas con
el acontecimiento, el proceso, lo contingente y azaroso, el cuerpo en
movimiento, la experiencia compartida con el publico y la intervencion
en la calle, desafiaron la tendencia del museo de acumular, coleccionary
exhibir objetos en el tiempo tanto del museo como del cubo blanco de la

I " I”

galeria. El “tiempo real” presionaria desde entonces por entrar en el
museo afectando radicalmente sus lineas discursivas y sus dispositivos de
interpelacién con los publicos, sin la intermediacién real o simbélica del

museo.

El termino Site Specifique, se refiere a obras de artistas creadas para
existir en un determinado lugar. Normalmente, el artista define una
locacién mientras planeay crea la pieza. La Historia del arte se ha
preocupado de organizar categorias para definir las obras de arte
pertenecientes a practicas artisticas que se desvinculan del objeto
artistico 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 realizaciéon
material de la obra y el mismo proceso —notas, bocetos, maquetas,
didlogos—a menudo toman mas importancia que el objeto. En muchas de
estas obras “Lo utilitario se ofrece (expone) a la interpretacién 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 artistica en un contexto mas amplio de
preocupaciones sociales, por oposicién a la produccién de objetos
disefiados segun criterios utilitaristas y funcionales al establishment
cultural. “El arte conceptual, para mi, significa el trabajo en el que la idea
es de suma importancia y la forma material secundaria, ligera, efimera,
barata, sin pretensiones y / 0" desmaterializado (Krauss Rosalind 1979).
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Los presupuestos que esta corriente artistica propone en la percepcion
del paisaje y las nociones de lugar para la obra, interrogando la vigencia
del espacio expositivo como cubo blanco (Lippard Lucy, 1972).

Los proyectos especificos (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
produccién y los circuitos tradicionales de difusién.

El uso de objetos cotidianos, asi como insumos industriales estimularon
nuevas formas de expresién. Estas expresiones obedecen también a una
ubicacién histdrica dentro de la generacién del pensamiento critico, ala
que pertenece el Arte latinoamericano frente a los Centros de
Produccidn artistica 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
afios sesenta en el espacio publico. Un ejemplo de esto se realizé al
interior del museo de Bellas Artes de Santiago, a principios del afio
1971, dirigido en esos momentos por Nemesio Antunez, quien colaboré
para la realizacidn de la instalacion de arte “Salén de Otofio” de la artista
chilena Cecilia Vicufia (Nordenflych José de, 2007).

De esta manera en la produccidn artistica de finales de los afios setenta
prevalecia de manera paralela la busqueda de la identidad
latinoamericana y la evolucidn del arte experimental y la poesia visual.

De manera consecutiva alas instalaciones artisticas que ocurrian en el
Museo Nacional de Bellas Artes en Santiago, se proyectaba una obra
“Site Specifique” para el Museo de la Solidaridad a principios del afio
1972, el artista brasilero Antonio Dias envié en una carta a su amigo
Mario Pedrosa en la que sugeria por medio de un dibujo una obra “Site
Specifique” para ser instalada en el espacio frontal del Museo.. El
documento da cuenta no sélo de la dimensidn espacial que el museo
proponia a los artistas, sino también aporta algunas evidencias del
espacio arquitecténico que Mario Pedrosa pretendia como lugar final del
Museo.

El Museo al que Pedrosa aludia en las cartas a sus colaboradores,
corresponde al Edificio Hogar Modelo Parque Cousifio. Esta institucién
social, educativa y cultural respondia 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 publica sobre la adquisicidn o
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comodato de algun 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 estaria en proceso de remodelacién para
re-inaugurarse junto con la exhibicion completa de la coleccién del
Museo de la Solidaridad en la primavera de 197 (Pedrosa 1972).

2.2 Objeto artisticoy Registro documental

El arte interdisciplinario que se inaugura a mediados de los afios sesenta,
da cuenta de una nueva dimension material y simbdlica entre “objeto
artistico” y “registro documental”. Las practicas artisticas de este periodo
no pretendian ser una renovacién linglistica de la vanguardia, sino que
hacer un uso distinto de los canales oficiales del arte. Esto a través de la
adopcidn de medios y materiales procedentes de diferentes campos, en
los cuales el lenguaje no es el fin, sino el referente para una nocidn

renovada del arte.

Los registros de proyectos para obras de arte de caracter efimero
presentan hoy dia discusiones en los departamentos de coleccién y
conservacién de los museos, desde una perspectiva material y
simbdlica; se ha diluido la frontera entre obra de arte y documento. En
término metodoldgicos, el desplazamiento material y semantico del
archivo desde el campo de la investigacidn historiografica hacia la
creacion artistica desafia tanto la manera de exhibir estos documentos,
como la de conservarlos.

Las practicas artisticas efimeras que surgieron en los afios 60’ en Europa
y Estados Unidos, y las derivaciones desde sus legados vanguardistas que
se actualizaron y transformaron en los afios 70’ en Chile y América
Latina, son hoy dia parte de nuestro patrimonio cultural y artistico. Por
esto exigen una revision desde la documentacidn y conservacion desde
sus propias caracteristicas espaciales, temporales, poéticas y politicas.
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2.3 ¢ Conservar o Re-activar una obra de caracter efimero?

La conservacion y restauracion del patrimonio artistico actual es un
desafio para los departamentos de los Museos que conservan obras de
arte contempordneo, los que comparten la preocupacion por salvar y
proteger la cultura, partiendo de la necesidad de trascender el tema de
la restauracidn, basandose en el precepto de que ésta no puede
separarse de los problemas filoséficos y éticos del arte contemporaneo.

Las primeras aportaciones a la teoria de la restauracion del arte
contemporaneo tendriamos que situarlas en Alemaniay considerar a
Heinz Althéfer (1925, Niederaden) como uno de los principales pioneros
en la materia. En 1985 Althofer publicé un libro monografico:
Restauracién de pintura contempordanea. En este estudio, el autor
defendia un punto de vista mas acorde con la modernidad, otorgando
multiplicidad al valor artistico de las obras y haciendo prevalecer la
produccién de ideas en el arte, por encima de la realizacion fisica del
mismo. En este libro contd con la colaboracion de Hiltrud Schinzel
(Viena, 1946), importante tedrica y restauradora, afincada en Disseldorf.
Ella ha reflexionado de manera critica en numerosos ensayos sobre la
metodologia llevada a cabo en la restauracion del arte contemporaneo,
mostrandose proclive a una actitud que parta de la fenomenologia y no
tanto del positivismo cientifico imperante. Para ello, propone un giro en
la teoria de la restauracién, volviendo al concepto de “voluntad artistica”
planteado ya por Alois Riegl, otorgandole preeminencia a la
intencionalidad del artista sobre las instancias estéticas e historicas.

La autora plantea también la inmaterialidad de la obra de arte
contemporanea, asi como la superioridad de las ideas y la intencion
artistica por encima de la conservacién material de éste, introduciendo
conceptos psicoldgicos a tener en cuenta en la restauracién, como la
emocién o la empatia, todo ello vinculado a la evolucion que el arte
contemporaneo ha tenido en las Ultimas décadas hacia un proceso
experiencial y sensorial (Morera Carlota Santa Barbara 2014).

Entre algunos conservadores de arte se plantea que se deberia
mantener una relacion fiel a la naturaleza abierta y experiencial de la
obra. Es el caso de las instalaciones, donde su esencia y autenticidad no
esta constituida por una entidad estatica 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 efimero y el no material, como instalaciones y performances,
presentan un problema particularmente complejo debido a su naturaleza
transitoria, el proceso de conservacion es decisivo porque la
documentacion de tales obras de arte reemplaza a la obra real una vez
gue esta ha sido mostrada. Todavia se carece de una teoria de la
conservacién completa para el arte contemporaneo y de una discusién
interna de las cuestiones involucradas” Schinzel (2004).

Para Schinzel lo verdaderamente importante en la obray que hay que
mantener es la “auténtica idea” que se esconde detras del medio
material y la tecnologia. Por ello el arte actual necesita de tanta y tan
exhaustiva documentacidn. De ahi surge la necesidad de registralo y los
problemas que atafien a este proceso como es la reproduccién, dado
gue quedaria en entredicho la originalidad y la autenticidad.
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3. Propuesta patrimonial
3.1 El desplazamiento del archivo hacia la exposicién

El término archivo (del latin archivum) 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 archivistico es toda
expresion testimonial, en cualquier lenguaje o soporte que esté en
forma oral o escrita, textual o grafica, 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 reflexién sobre su organizacién y
su gestién es mucho mas reciente. Las primeras instituciones estaban
encargadas de reagrupar los documentos necesarios para la defensa de
los derechos del estado.

La revolucién francesa engendrd un principio de accesibilidad a todos
los ciudadanos a los archivos de los poderes publicos. Este principio del
respeto de los fondos, que impone tratar los documentos en funcién de
su origen y no de su sujeto, es uno de los conceptos de la tradicidn de la
disciplina archivistica.

A partir de los afios sesenta, una importante proporcion de artistas y
tedricos que desarrollan propuestas creativas validando el archivo como
metodologia artistica y narracién visual. Estos fragmentos yuxtapuestos
se conciben como un proyecto histérico abierto y susceptible de
multiples combinaciones y categorias.

Este fendmeno en el arte contempordneo tiene como actores
principales a curadores que elaboran propuestas narrativas y artisticas
en el campo de la re significacion del documento por medio del
desplazamiento de los archivos de la biblioteca al espacio de exposicién
en Museos y galerias.

La historia del arte contempordneo no puede escribirse solo a través del
analisis de obras de arte. Una disciplina historiografica esencial para ello
se dirige a investigar y narrar cdmo las obras de arte han sido llevadas al
ambito del espacio publico para su recepcion. La historia de las
exposiciones nos permite aprehender el lugar que la produccion artistica
de nuestro tiempo concede al arte dentro del conjunto mas amplio de
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condiciones politicas, medidaticas, econémicas y culturales, esto es, cémo
se construyen y se comparten los valores que el arte aporta a la vida.

La recuperacion de la exposicion 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 dltima
década. En términos expositivos, sin embargo, este ejercicio ha sido mas
bien aislado y sélo se rastrea como tal en los ultimos afios.

Entre las referencias de este tipo de reconstruccién documental se
encuentran: La mitica exposicion “When Attitudes Become Form: Bern
1969/ Venice 2013, en la Fondazione Prada de Venecia. Esta presentaba
a modo de activacién la mitica exposicidn del curador Harald Szeeman. Si
bien se rehicieron obras efimeras y post conceptuales de la exposicion
original, esta version reflejé la idea de “monumentalizar” una
experiencia expositiva, mas que intentar hacer un ejercicio critico-
reflexivo, en términos del presente, sobre lo que la misma significd.

Otro ejemplo es la exposicion “Pier 54” realizada el afio 2014 por las
curadoras del colectivo High Line. Este colectivo artistico abordd la
reactivacion de documentos de arte efimero por medio de nuevas
acciones de arte y performances. Este proyecto re significd un conjunto
de fotografias documentales de performances y acciones de arte que
habian sido realizadas en el afio 1971, en el muelle de embarque 18
(Pier 18) en la ciudad de Nueva York, Estados Unidos. Las fotografias
documentales del proyecto de 1971 muestran los procesos sistematicos
de las acciones de arte realizadas en ese momento. El evento artistico
habia 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 histdrico en el muelle de
embarque 54 (Pier 54) el cual se desarrollé durante el verano del 2014
sobre el embarque del Parque Hudson del Rio 54 . El colectivo High Line
invitd a 27 artistas contemporaneos - esta vez todas mujeres — de esta
manera respondieron a la propuesta original, reactivando el sentido
performdtico de las obras, esta vez desde una mirada da género,
contrastara con el nuevo paisaje urbano de los muelles de NY,
proponiendo una mirada critica sobre el paisaje de la ciudad y el cambio
del escenario cultural para éstos. Parametros para la reconstrucciéon 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. Este actlia como certificado, archivo y manifiesto. Su
obra da cuenta a través de una instruccidn escrita, en papel tipografiado
a modo de certificado, que sus esculturas no estan 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 implicito en su
estrategia de realizacion y de concepcidn del objeto artistico: si
cualquiera puede construir una escultura, todo individuo puede ser un
artista. Este principio se podria asociar a los primeros movimientos
humanistas de las vanguardias artisticas. Especialmente al artista
paradigmatico Joseph Beuys que entabld, mediante sus esculturas y
performances, discursos sobre el arte y su relacién 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 fenémenos de la neo
vanguardia experimental, inauguraron este tipo de practica artistica que,
poniendo el énfasis en lo eventual y rechazando la creacion de obras de
arte acabadas en si mismas y destinadas a durar. En casi todos los casos
se trata de situaciones excepcionales, que buscaban generar nuevos
territorios simbdlicos para discutir publicamente las relaciones del
consumo del arte y la cosificacién de la obra.

De esta manera, muchas de estas obras proponian ampliar los
margenes del sentido comun sobre qué se consideraba arte, como
también extender el uso de las herramientas creativas para construir
sociabilidad y politica, mas alla de las instituciones de éste y la cultura.

En este sentido, es posible pensar que su interés en la participacién de la
construccion de un “museo utdpico”, como proponia las carta de
invitacidn de Pedrosa, habria motivado la participaciéon 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 construccion, tematica por lo demas
del gobierno socialista de Salvador Allende.

La intencién implicita en la obra de arte de Sol LeWitt plantea

cuestiones sobre la relaciones entre “original” y “copia” en el arte
contemporaneo. Por otro lado la mutacidn y la evolucién es parte

constitutiva de este tipo dobras, por lo que la conservacién no puede
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limitarse a su momificacidn fisica o la objetualizacién fetichista de sus
componentes constitutivos.

Por otro lado, en términos de re activacion de obras de “Arte
participativo”, habria 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 esta basada en un manifiesto es
permeable el cual se debe activar habria que considerar, preguntas
como:¢Cual es el verdadero significado de los valores de participacién de
la obra de Sol Lewitt en nuestro presente? y ¢Qué tipo de relaciones se
producirian hoy?.

3.3 Objetivos de la Propuesta Patrimonial
Objetivo General

Poner en valor el concepto de “Solidaridad” y “Participacion” en las
practicas artisticas y sociales contempordneas, por medio de la
exhibicion de las cartas del Archivo del Museo de la Solidaridad, que dan
cuenta del proyecto curatorial que emprendid el critico de arte Mario
Pedrosa en dialogo con colaboradores y artistas durante los afios 1971
hasta 1973.

Objetivos Especificos

Desarrollar un guion curatorial que permitan reconstruir
documentalmente lineas tedricas, artisticas y materiales delas obras
efimeras del archivo, por medio de la presentacion y re-significacién de
estos documentos en el contexto de un nuevo espacio expositivo,
evidenciando los elementos pedagdgicos, estéticos y simbdlicos.

Reconstruir documentalmente las lineas tedricas, artisticas y materiales
de estos archivos, por medio de la sistematizacion 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 efimeras
del Museo de la Solidaridad.

Sistematizar las obras de arte efimero del Archivo del MSSA en sus
dimensiones conceptuales, espacialesy politicas con el fin de crear un
documento de la historia material de estas obras.
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Desarrollar una propuesta museografica que contemple la mediaciéon
de los lineamientos artisticos , pedagdgicos y politicos tras el museo
experimental segln los didlogos entre Mario Pedrosa y los tedricos y
curadores de arte Harald Szeemann, Aracy de Amaral y Dore Ashton.

Trazar los itinerarios internacionales de Mario Pedrosa para delinear los
referentes tedricos y politicos que construyeron la visidn del proyecto
del Museo de la Solidaridad.

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

DOCUMENTOS O ACONTECIMIENTOS?
OBRAS EFIMERAS DEL MUSEO DE LA SOLIDARIDAD 1971-1973

ISABEL GARCIA PEREZ DE ARCE

MAGISTER EN PATRIMONIO CULTURAL
PONTIFICIA UNIVERSIDAD CATOLICA DE CHILE

PROYECTO DE GRADUACION
ARQ3205

PROFESORES: GERMAN HIDALGO, TOMAS ERRAZURIZ, LORENA PEREZ



El museo antes que el edificio



“

Topico: El museo antes que
el edificio

El pueblo tiene arte con Allende” 1970.
Fuentes: Fundacion MSSA




Problema



El concepto de
Solidaridad como valor
edificante (1971- 1973)
cambio por el
Solidaridad en la
resiliencia frente a los
abusos de los derechos
humanos en la dictadura
militar de Pinochet
(1973-1989)
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La Imagen corresponde a los documentos
desclasificados de la CIA, exhibidos en el MSSA , 2016



Objeto de estudio



Eje de la investigacion

Harald Szemann y Joseph Beuys en DOCUMENTA 5.
Imagen extraida de archivo DOCUMENTA Kassel.
Octubre 2016.

Harald Szeemann

Director artistico
Kunsthalle Berna, Suiza
1965-1969

Curador exposicion
“When actitud becomes in
forms” 1969

Director artistico
DOCUMENTA 5, Kassel,
Alemania 1972

Convoca participacion
de artistas
de todo el mundo

SOLIDARIDAD =
PARTICIPACION



Eje de la investigacion

Mario Pedrosa

® Exiliado en Chile 1971.

Propone museo de Arte
en apoyo a gobierno.

Concepto de Solidaridad

Convoca participacion
de artistas
de todo el mundo

SOLIDARIDAD =
PARTICIPACION

Imagen extraida de articulo “Punto Final” n° 804 de
mayo 2014
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Objeto de estudio

Imagen: Conjunto de cartas de Mario Pedrosa y
colaboradores . Archivo MSSA
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Objeto de estudio

Imagen: redes artisticas entre artistas y el curador
Harald Szeemann y Mario Pedrosa 1971-1973.

Katharina Sieverding

Agnes Martin

OBRAS AUSENTES

. OBRAS PRESENTES

Dan Graham

Carl Andre
O sol Lewitt

MARIO PEDROSA
Santiago Chile o
INSTITUTO ARTE
LATINOAMERICANO

Hanne Darboven
Herbert Distel
Nancy Graves
Howard Kanovitz
Werner Nekes
Arnulf Rainer
Dieter Meier
Yona Friedmann
David Lamelas Herve Fisher
David Medalla
o ‘Mike Parr
HARALD SZEEMANN
Kassel
DOCUMENTAS
Marcelo Dias
Lygia Clark
Helio Oticica



Objeto de estudio

INSTITUTO DE ARTE LATINOAMERIC,

facultad de bellas artes — umversidad de chile
COYancuIa 2241 elélonn a60207

santiago — chile -3

Did I tell you that Harald Szeemenn, in reply to my letter
wrote to 405 artists of Dokumenta V to ask them to cooperate wi%h
our museun? I was surprised at his reactions If you like it I
will send a copy of his list to you. Many, of course, of the art-
ists are in the States and some were already in your list. Of
course, many of these names are \of minimal or conceptual art.

Now a big number of them are writing me $o enguire about the

mseun, The idea of calling Szeeman came from De Wilde and J.
Leymarie,

Tove to all of you from

pid artis rise e nce?
xe 1O 1 wae 3“";3_3 138 "'O\zqere alﬁn& or 03.1'0 abo“gn

wro aseun? * .o of B P e o o ePINTgilde
°‘;’§1 gend & ?ohe Sta‘?? e ”«iitinﬁ ‘:;e spom D°

How tpe +

m;se 1G e %

- e all of YU

107

Carta de Dore Ashton a Mario Pedrosa, 12 mayo
1972. Archivo MSSA
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Carta de Harald Szeemann a Mario Pedrosa 01-11

Arch

Objeto de estudio




Objeto de estudio

Carta de Harald Szeemann a Mario Pedrosa 10.1.1973.
Archivo MSSA
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Carta de Dan Grahamm a Hareld Szeemann, 13
octubre, 1972 4
Archivo MSSA



Objeto de estudio

Carta de Dan Grahamm a Hareld Szeemann, 14- 2-
1973.
Archivo MSSA.

Santisgo, February 14, 1973.

Dan Graham
84 Eldridge St.
’ew !Ork' N. Yo 10002

Dear Dan Grahamg

We have received your card in respomse %o Harald
Szeemen®s appeal, We are very glad to know that you wish
Lo support cwr museun of Solidarity with a work. Gemerally
the domations of the arftists are semt through the Chilean
embassies and consulates in the various countwis~ - -

ES s hoten, doement = s exhibitdon of the

' ime n
our ach us in LLPE Wi, e end of the year
nowy and ,u yiﬁ that exhibition. oﬁigrle of the puilding

lude thew 4 the rem blica
::ghone ‘b: have g:::gme%nd to O'tm%r it to the "
destined TO e

Mario Pedrosa

SYMLIVEO = CHIFE

] COAVMCNEY Me S5¢ = LEFEEOMOR 100501 = INER03 = Aveowy
EYCArLIVD DE BEFTY2 YULES « NUIAEEZIDYD DE CHITE
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Objeto de estudio

Carta de Harald Szeemannaa Mario Pedrosa dic, 8,

1972.
Archivo MSSA

d W 35 Kassel Vorsitzender Generalsekretar:
o c um em Schone Aussicht 2 desAufsichtsrates: Harald Szeemann

30.Junibis8. Oktobemjz Telefon: (0561) 16295 Oberbluirgermeister

4% W Dr. Karl Branner Konto Nr. 0860087
B2 Geschaftsfiihrer: StadtsparkasseKassel
. Q\/ Dr. Karl Fritz Heise
Enc g Walter Olbrich
documenta 5 GmbH 35 Kassel Schone Aussicht 2 Kassel, Dec. 8, 72
/ PR
to

/ Dear Mario Pedrosa--Please let me know what I can do #z aid
/ in the creation of your museum and how I go about it.

Sincere ly yours '

ohn Baldessari /¥ BALDESSARL )

405, THIRD STREET . |
SANTA MONICA, CAUIF. 90408 & 5 r/7 v
213-396-8215

N - — i — —— = S - - ————

lario Pedrosa, the Brazilian art critic and museum curator, has

gone to Chile in order to found there a museum of solidarity

between the artists and the experiment of the country, Chile. Some
600 works of art have elready arrived in Chile, among them hiir®,
Calder, Vasarely, Stella. Mario Pedrosa has asked me to send his
quest to artists of documenta S5 and to painters and sculptors known
tc me, in order to help create an activity for this museum of
solidarity by means of works of art and the creation of a collection,

which alone would justify the construction of a new building.

I would be grateful if you could support this project with your
thought and your assistance.

With best r'egards S

sW (UL

Harald



* EMBAJADA DE CHILE
5 : Remite obra y carta de Hervé

emsemenine)  LBQ/¥h Fischer para Museo de la So-

Objeto de estudio _ | Midartina,

2. Ne. 1218/428

-

P Paris, 31 de agosto de 1972.

SENOR MINISTRO:

Me permito remitir a US. un paquete que
contiene una obra del artista Hervé Fischer para el Mu-
seo de la Solidaridad y una carta a don Mario Pedrosa
con el ruego de impartir las instruccionas para que
lleguen a su destino.

Dios guarde a US.

Schubladenmuseum fiir moderne Kunst im 20. Jahrhundert,
1970 —

'40 Kinstler in 20 Schubladen, numeriert von 1 bis 20, von oben
ach unten, sind in 140 Raumen von jeweils Héhe 4,3 X Breite 5,7
q“’ ‘Tiefe 4,8 cm, vorgestellt von links nach rechts:

s, von vorne nach hinten): Francis, Fedier, Nebel,

800 de go d° impa < ner Abteilung (Schublade), mit Werken von (von links

np, Vasarely, M. Oppenheim, von Wattenwyl,

ue ; . Vener v
con 01 r su do $t Lno . Aulier-Brittnau, Brunner, Alviani, Boezem, Graeser,

, Spindel, N. Walden, 8. Jaffe, Schoonhoven, Kolar,
‘te, Staempfli, Spoerri.

oonatsliste.

a
1105“0“ ‘ us ® jes Verzeichnis der Kunstler und Werke befindet

’ gubaador

Carta de Pablo Neruda a Mario Pedrosa, 31 agosto,
1972.
Archivo MSSA
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Objeto de estudio

Carta de Mike Parr a a Harald Seeimann. 5.3. 1973
Archivo MSSA

seo de la solidaridad
rio pedrosa

los conguistadores 2387
ntiago Chile.

g

. ~dress:
- cr C/=-
///ifaus groh

D-2900 oldenburg :
ofenerstrasse 39/BDR
West Germany

‘to the museum of solidarity
continuous collaboration.
RESS is reconstituted, we

f our activity on a regular

o rather than su
th an object, we would pr
suggest that as soon as I
ould begin sending ' timage
f' is. We would also ask yo
of our activity, so that a d
: please write C/-
‘an,ef action . . i would ve
hink'as i am meeting very m
possible to send you mat

hektiy..,,

 for the moment 3
WIIL BE TAIKING TO ARTI
statement of fact cam b

eum of gsolidarity. :
i hope to hear




FACULTAD DE DELLAS ANTES - UNIVERSIDAD DE CIHILE
COYAMCUNA K+ 121 - YELEFOMNO 480287

Objeto de estudi '
J Udlo "@ INSTITUTO DE ARTE LATINOAMERICANO

YWILLARD F-:‘: DARBER ond 0-: NEALE RONKING WILLARD F. DARDER cnd 0. NEALE BONKING
b ’ NIRTENNAL SECURITY AND MILITANY FOWERY . -
MINTENNAL SECURITY AND MILITANRY FOWERM . . {oolunbugs ONIO STATE UNIVERGITY THESS, 1966)

- - -

(Golumbugs ONIO STATE UNIVERSITY TRESS, 1966)
peec 11903

h.‘-_
R
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g

Dl ML, PEDROSA

THe Piéce SHOND BE JET UF,

Carta de Sol Lewitt a Mario pedrosa, 9 Abril, 1972.
Archivo MSSA



Puesta en valor



Imagen:Sol Lewitt: Incomplete Open Cubes. Hartford,

CT: Wadsworth Atheneum Museum of Art, 2001.
p15,28,
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Variations of incomplete cubes interpretadas en
distintas exposiciones (1974, 1998, 2001)
Fuente: Incomplete Open Cubes. Hartford, CT:

Wadsworth Atheneum Museum of Art, 2001
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Imagen: Jhon Baldessari. Proyecto Pier 18. 1971
Proyecto Pier 18, organizado por el artista y curador
Willoughby Sharp . 1971, NY.

Fuente. Roy Litchtenstein Foundation.

HANDS FRAMINGE
/,Ef/ "‘y,eK HARBo K

BALPESS AE)




E_ PROYECTO

Harry Shunk Archive: Shunk-Kender Photography Collection, 1958-1973 Roy Lichtenstein Foundation
Pier 18
_ Master Artist Image Series ear Copyr.gr-t_
038118 Acconci, Vito Pier 12 1971 Shunk-Kender © Roy

Lichtenstein Foundation

Pier 18 1971 Shunk-Kender © Roy
Lichtenstein Foundation

08119 Acconci, Vito

08120 Acconci, Vito Pier 13 1971 Shunk-Kender © Roy
Lichtenstein Foundation
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Imagen: Proyecto Pier 18. 1971

Proyecto Pier 18, organizado por el artista y curador
Willoughby Sharp . 1971, NY.

Fuente. Roy Litchtenstein Foundation.
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Estrategias de puesta en
valor

Projecto Pier 54,

Curatoria Cecilia Alemani y Melanie Kress, NY . 2014
Fuente: fotografias de Liz Lighon

High Line Art Curatorial Fellow




