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Las cartas de Mdrio Pedrosa para los artistas convocados y otros curadores
internacionales, enviadas entre 1971y principios de 1973, dan cuenta de un
proyecto y programa inédito basado en la promesa de un museo que albergaria
de forma definitiva todas las obras de la coleccion bajo un programa de integra-
cion a nuevos pﬁblicos. En definitiva, el Museo de la Solidaridad seria la crea-

y T . L .
cion de una plataforma de visibilidad arcistica y de las practicas del Gobierno

3
. . . ,

de la Unidad Popular del presidente Salvador Allende’ segiin las agendas
compartidas de ambos proyectos: el del cambio cultural del socialismo y el del
nuevo modelo experimental del museo®.

El Museo de la Solidaridad fue un caso singular que vinculd el discurso del arte
y eldela polfticu. Durante sus afios de gestacién, bajo la vision del eritico de
arte Mdrio Pedrosa, se compartieron ideas p]ura]i%ta% desde una vision hori-
zontal del arte, las que coincidieron de manera organica y descentralizada en
distintos lugares del mundo y plantearon una idea de museo como lugar para

el acontecimiento de lo publico’. Como dan cuenta los antecedentes del origen
del Musco de la Solidaridad que se relatan en este articulo y los textos de va-
rios autores chilenos que encuentran en la bibliografia, el museo desarrolld un
modelo de gestién dnico basado en el despliegue de redes internacionales artis-
ticas por medio del Comité de Solidaridad Artistica con Chile (CISAC) bajo la
Operacion Verdad.
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Una carta firmada por un centenar de intelectuales
y artistas de todo el mundo, entre los que se conta-
ban Pablo Picasso, Henry Moore y Alexander Cal-
der, precede un movimiento solidario de arcistas
por una causa politica: en 1970 los militares proce-
saron a Mdrio Pedrosa bajo la acusacion de haber
difamado a Brasil en el extranjero al denunciar

las torturas y violaciones de los derechos humanos
cometidos por el régimen. La carta se publicé dos
afios mas tarde en The New York Review of Books bajo
¢l titulo “The case of Mario Pedrosa™.

OPERACION VERDAD

“El hijo que viene al mundo s6lo confia en su madre,

como el pijaro que vuela en sus alas y en el aire.

El pueblo también conffa, cuando tiene conduccion

limpia y pura como el agua, tibia y clara como el sol.

Hay que parar al que no quiera, que el Pueblo gane
esta pelea.
Hay que juntar toda la ciencia, antes que acabe la

paciencia.

Como el sol que estd quemando,
la espalda al oficinista,

que se sac la corbata, voluntario en Melipilla.

Todos debemos entrar, en esta marcha terrena,

descorriendo telaranas, de ignoranciay dcpcndcncia.

Exigir los beneficios, que nos regala la ciencia.

I [ﬂ}' un pﬂrﬂr fl] un no quiCra, un C] pqulO gHﬂC
esta pelea.

Hay que juntar toda la ciencia, antes que acabe la

paciencia”

Letania para una computadora y para un nifio que
va a nacer
[\ngcl Parra, 1972

Este es un fragmento de la cancion Letanta para
una computadora y para un nifio que va a nacer del
compositor y cantautor Angel Parra, hijo de Vio-
leta Parra, uno de los cantores mds importantes de
Chile por su contribucion al rescate de la misica
popular. Segtin el autor, esta cancion fue inspirada
por las largas conversaciones que sostuvo con el
cibernético ing]és Stafford Beer en la pena de los
Parra entre los afios 1970 y 1972. El nifio que va a
nacer hace alusion a la computadora del proyecto
Cybersyn y al ambiente de division y resistencia
interna que se vivia en Chile durante el Gobier-
no del presidente Salvador Allendes. El ejercicio
experimenta] y revolucionario de la via chilena al
socialismo enfrentaba la contrainformacién de la
prensa de derecha manejada, como se sabe, con
presupuestos provenientes de la cia y que infor-
maba desabastecimientos, huelgas y privaciones
en el proceso del socialismo chileno liderado por

Salvador Allende.

En el marco de la Operacién Verdad se establecerfa
la idea de un musco de grandes obras, teniendo
como gesto fundamental la donacion de los propios
artistas. Bajo este objetivo, todas las obras realiza-
das por importantes artistas internacionales, con
sus diversos estilos, origenes y valores estéticos, es-
tarian unidas por un mismo simbolo: la solidaridad
internacional. Esto generé un museo nacido de una

accion culcural Gnica en el mundo®. De esta ma-
nera, se convocd a figuras mundiales relacionadas
polfticamente con la causa socialista de Chile para
concretar acciones de influencia medidtica. Bajo
esta linea estratégica, desde el Estado y el Instituto
Latinoamericano de la Universidad de Chile (1AL)
se conformd el Comité de la Solidaridad Artistica
por Chile (C1sac).

En noviembre de 1971, en respuesta a donaciones
ya comprometidas, el Comité Ejecutivo del CISAC
esclarecio, en cinco puntos, los lincamientos del
proyecto en un documento titulado “Declaracion
necesaria” (Archivo MSSA). Aht se plantea, en
primer lugan que el CISAC se funda en la dona-
cion de obras hechas por “artistas de renombre
mundial” simpatizantes del gobierno de Allende
y de las “reformas revolucionarias” que realiza en
Chile. Sostiene que la esperanza generada por la
via chilena al socialismo ha motivado a los trabaja-
dores de la cultura del mundo a regalar los “frutos
de su poder creativo” sin “partidismo politico o
sectario”. Cierra, en un punto final, afirmando ¢l
profundo agradecimiento y respeto del cisac por
los artistas que realizan estos actos que se hacen
con obras.

La cancion popular y los medios eran las maneras
de apoyar el movimiento revolucionario, tal como
da cuenta Mirio Pedrosa en una mesa redonda en
el Instituto Latinoamericano de la Universidad
de Chile:

En las etapas en que la lucha se intensifica como en
momentos de batallas electorales, los artistas o gran
parte de ellos son arrastrados a estos momentos
conforme a sus opciones y unos van a las calles y a los
muros a dCfb11dCr por ]ﬂ pTO‘PZ{gﬂ‘ndﬂ 111 causa dC 105
partidos de la UP o del socialismo, los otros se van a
participar con sus medios y talentos propios por la
causa gomraria

;Podri el pluralismo en el campo artistico permitir
sin contradecir la finalidad socialista que esa lucha

s¢ t‘l'abc ]:)Or 10 menos ]itcrﬂl }' f1)1'1]1111111cntc a niVC]
propagandjistico ¢ informativo?

;Es ese nivel de propaganda donde se dispone hoy

de la téenica de comunicacion de masas de los mas
ricos y variados medios — el poster, el afiche, el cine,
la radio, la television, etc.? (...) El arte no es mas hoy
meramente un medio privilcgiado de cxprcsi(/m pl:isri—
ca, es también un formidable medio de comunicacion
con el pueblo, de informacion insustituible. En la
Tcﬂlidﬂd no l’lil’V cn Cl mundo dC 1’10)' CUm'lertiTnCntQS
estancos entre paises. Los grandes como los pequeiios
estan en plena crisis, tanto de las instituciones como
dC 121 Cul[llrﬂ. NO hﬂ-y luChﬂ €N un secror (,IU.C no dCS‘
emboque en otro o en los otros. Cuando los sectores
mas importantes de la sociedad sean tocados por esa
lucha los movimientos parcialcs se gcncm]izarén y la
Jucha serd por sustitucion de las instituciones.
;Eldestino del arte en aquellas mecrdpolis no deberia
terminar por identificarse con la lucha por la trans-
formacion social y politica, por el socialismo nuestro?

(Pedrosa, 1997 [1971]).

El proyecto del museo experimental de Pedrosa
quedo inconcluso como consecuencia del golpe
milicar del 11 de septiembre de 1973% la palabra
solidaridad como herramienta para el sentido y
accion politica de un proyecto artistico movido por
el entusiasmo cambid su significado y fin.
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De esta manera, solo quedan documentos y huellas

de una conversacion interrumpida. A partir de obras
y espacios conceptualizados por los propios artistas,
entusiasmados por el proyecto del Museo de la Soli-
daridad?, se levanta el desafio de reconstruir las lineas
poéticas, poll’ticas y artisticas de las obras de caracter

10

desmaterializado que no llegaron a acontecer™.
POLITIZACION DE LA AMISTAD

En hojas con el membrete de Documenta 5y fecha
del 8 de diciembre de 1972, Harald Szeemann —
curador de la legendaria edicién de la importante
exposicion de arte contemporaneo que se lleva a
cabo cada cinco anos en Kassel, Alemania — escri-
bid una carta al artista John Baldessari:

Mario Pedrosa, el critico de arte y curador brasilerio,
se encuentra en Chile para fundar un museo de soli-
daridad entre los artistas y el experimento del pais,
Chile mismo. Alrededor de 6oo obras ya han llegado
a Chile, entre ellas piezas de Mird, Calder, Vasarely

y Stella. Mério Pedrosa me ha pedido que envie su
peticion a los artistas de Documenta 5 y a los pintores

y (‘SCLX][‘OTCS que yo conozco, par: ayudarlo acrear

un movimiento para este museo de solidaridad por
medio de obras de arte y de la creacion de una colec-
cion, que por si misma justifique la construccion de
un nuevo edificio. Te agradecerfa que colaboraras en
este proyecto con tus ideas y apoyo. Saludos cordiales,

Harald Szeemann™.

En la misma carta — escrita en una tira de papel
continua y con matasellos de California, Estados
Unidos — Baldessari incorporé su respuesta: “Que-
rido Mario Pedrosa. Por favor, hazme saber qué
puedo hacer para ayudar en la creacion de tu mu-
seoy como empiezo a hacerlo. Atentamente,

John Baldessari™.

En papel con el membrete del Instituto de Arte
Latinoamericano de la Universidad de Chile, Mario
Pedrosa escribid a la critica de arte norteamericana
Dore Ashton, colaboradora y miembro del CIsAC
que vivia en Nueva York:

/Te dije que Harald Szeemann, en respuesta a mi
carta, escribi6 a 405 artistas de Documenta V para
pedirles que cooperaran con nuestro museo? Esa reac-
cién me tomd por sorpresa. Si quieres, puedo enviarte
una copia de esta lista. Por supuesto, muchos de los
artistas viven en Estados Unidos y algunos ya estaban
en tu listﬂ, I\/Illchos (,1C estos n()]1’117rc5 CL)I"]"CS})()]’]L{C“

a artistas minimalistas y conceptuales. Ahora, gran
parte de ellos me ha escrito para preguntarme sobre el
musco. La idea de llamar a Szeemann fue de De Wilde
y J. Leymarie. Con carifio para todos, Mério Pedrosa

(Garcta, 2015)".

La motivacion de Harlad Szeeman por el museo de
Mario Pedrosa en Chile puede ser entendida por el
reconocido cardcter experimental de la comunidad
tedrica e intelectual de su época, como también
desde la posibilidad propositiva, desafiante y
abierta que Pedrosa transmitfa a los artistas inter-
nacionales y amigos: el Museo de la Solidaridad
serfa asumir un desafio critico y artistico desde un
compromiso social y ético.

Por otro lado, el museo que visualizaba
Pedrosa desde Chile el afio 1972 aludia a obras
participativas' para el cambio revolucionario de
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Chile. De manera simultanea, Szeeman, desde
Berna Suiza, organizaba la version 5 Documenta.

Las Documenta de Kassel que se realizan hasta la
actualidad, corresponde a una de las exposiciones
de arte contempordneo mas importantes del mundo
que, desde 1955, acontece cada cinco afios (en un
principio cada cuatro afios) en Kassel, Alemania

y dura 100 dias. Esta version de Documenta en

el afio 1972, se convirtio en una exposicién de

arte politico y participativo, un llamado desde la
historia del evento. Asociando cierta fascinacién
por una espacialidad abierta y flexible tanto en la
concepcion de la culcura como en la cransversalidad
de artistas y obras en las exposiciones que ambos
desarrollaron anteriormente, tanto Szeeman

como Pedrosa trabajaron rompiendo categorias
je1‘érqt1icas en sus exhibiciones.

El interés de colaboracion entre de Harlad Szeeman
y su desco de aportar en el Musco de la Solidaridad
podria observarse también en la definicién del
término utilizado por Bojana Piskur “Politicizacién
de la amistad” (2014)"%, término resignificado por la
autora desde la denominacion utilizada en la histo-
ria de la filosofia (Agamben, 2009) hacia la historia
del arce:

Cuando la amistad se basa en el deseo, que no cae
bajo el imperativo de colaboracién, ni constituye
una especie de comunidad temporal o aparente o

se esfuerzan para lograr un objetivo especifico. Mas
biCn‘ se trata (,1C ]21 k]:)Ull/ticll VCTdﬂdCl'ﬂmC‘ntC dC dl‘
senso’, en la que los encuentros entre singularidades
crean las condiciones para la produccion de pen-
samiento. Pero no Cualquicr tipo de pensamiento:

lo que tenemos en mente es la produccién de pen-
samiento de un pedido especial, cuando dos o mas
‘PCTSUUHS son kCHIJHCCS dC tomar SObrC Sl/ lﬂ k{ifbl'cnciﬂ
y lo que es generativo\ Por otra parte, los encuentros
de este tipo constituyen aventurarse en territorios
(1CSC()11()CidL)S, Hsllrnicndo TiCSgOS (,]UC pod‘rl/éln dill'
lugar a algo nuevo, entendido como una experiencia
de intensidad, como una ruptura con lo cotidiano.

(Piskur, 2()14:23).

({CONSERVAR O ACTIVAR UNA OBRA
EFIMERA ?

Se sabe que los archivos, documentos ¢ institucio-
nes aparecen en los primeros siglos de la historia,
pero la reflexion sobre su organizacion y su gestion
es mucho mas reciente; las primeras instituciones
estaban encargadas de reagrupar los documentos
necesarios para la defensa de los derechos del Esta-
do. En esta perspectiva, los primeros trabajos que
pueden considerarse relevantes en la archivistica
muestran los principios directores de la clasifica-
cion de los archivos y del establecimiento de los
instrumentos de bisqueda.

Para Aby Warburg la cultura se puede entender
mejor en términos espaciales que historicos, lo

cual no sélo significa un revés respecto al modelo
de la historia lineal e irreversible vigente desde la
[lustracion, sino un necesario replanteamiento de
la nocién de historia del arte en la que la idea de un
espacio cultural puedes sustituir a la narrativa de
un acontecimiento historico'.

Los registros de obras de arte de cardcter
cfimero presentan discusiones en los campos de

la coleccidn, la curatoria y la conservacién de
colecciones y archivos. Desde una perspectiva
material y simbdlica de la obra de arte, desde fines
de los sesenta se ha diluido la frontera entre obra
de arte y documento (Lippard, 2004). Ademds, el
desplazamiento material y semantico del archivo
desde el campo de la investigacion historiografica
hacia el espacio expositivo desafia las metodologias
de uso cientifico, las categorias de catalogacion

y las museografias adecuadas para su exhibicion
(Guasch, zor).

La conservacion y restauracion del patrimonio ar-
tistico actual es un desafio para los departamentos
de los museos que conservan obras de arte con-
tempordneo y que comparten la preocupacion por
salvar y proteger la cultura desde la necesidad de
trascender la restauracién, basindose en el precep-
to de que esta no puede separarse de los problemas
filosdficos y éticos del arte contempordneo:

El arte efimero y el no material, como instalaciones
y performances, presentan un problema
particularmente complejo debido a su nacuraleza
transitoria, el proceso de conservacién es decisivo
porque la documentacién de tales obras de arte
reemplaza a la obra real una vez que esta ha sido
mostrada. Todavia se carece de una teorfa de la
CO“SCT\"HCiL/Tn COmp]Ct:l p;ll‘él Cl arce CQntCm‘POrénCO
y de una discusién interna de las cuestiones
involucradas (...). Lo verdaderamente importante en
la obra es la ‘auténtica idea” que se esconde detrds del
medio material y la tecnologia. Por ello, el arte actual
necesita de tanta y tan exhaustiva documentacion.
De ahi no sélo surge la necesidad de rcgistrarlo, sino
también los problemas que atafien a la reproduccién,
dado que quedaria en entredicho la originalidad y Ia

autenticidad. (Schinzel, 2004).

Algunos conservadores de arte plantean que se
deberfa mantener una relacion fiel a la naturaleza
abierray experiencia] de la obra. Es el caso de las
instalaciones y acciones de arte cuya esencia y
autenticidad no esta constituida por una entidad
estdtica, sino por el ﬂujo del tiempo, el espacio y
las sensaciones que ofrece. En la inmaterialidad de
la obra de arte contempordnea, la superioridad de
las ideas y la intencién artistica por encima de su
conservacion material se introducen conceptos psi-
coldgicos como la emocion o la empatia, todo ello
vinculado a la evolucion que el arte contemporineo
ha tenido en las dltimas décadas.

Se sabe que los tltimos afios fueron un momento
crucial en la redefinicién de las pricricas arcis-
ticas durante la segunda mitad del siglo pasado.
Por cjemplo, se realizaron exposiciones de gran
significado y relevancia fuera de los marcos insti-
tucionales, tal como la mitica exposicién “When
Actitudes Become Form”, curada por Harald
Szeemann, en Kunsthalle Bern, 1969. Los artis-
tas interesados en dindmicas de representacién
relacionadas con el acontecimiento, el proceso,
lo contingente, la critica al mercado del arte y la
experiencia comparrida con el pﬁblico desafiaron
la tendencia del museo a acumular, coleccionar y
exhibir objetos.

De esta manera, este tipo de obras conceptuales
presionaria para entrar en el museo, afectando
radicalmente sus lineas discursivas y sus
dispositivos museogrificos y de mediacion con el

publico ¢ interpelando la intermediacion real o
simbolica del museo.

En el arte conceprual la idea o concepro prima
sobre la realizacién material de la obra y el mismo
proceso — notas, bocetos, maquetas, dialogos — a
menudo toma mds importancia que el objeto.
Como explica Lippard (2004), “en el arte desma-
terializado la idea es de suma importancia y la
forma material secundaria, ligera, efimera, barata,
sin pretensiones”. Para el artista norteamericano
Sol LeWitt el documento es parte de la obra. Este
actta como certificado, archivo y manifiesto. Su
obra da cuenta, a través de una instruccion escrita
en papel tipografiado a modo de certificado, que
sus esculturas no estan terminadas y que deben
concluir su proceso por medio de la o las personas
que las realizan. Las esculturas por encargo de Sol
LeWitt llevan el mensaje imph’ciro en su estrategia
de realizacion y concepcion del objeto artistico:

si cualquiera puede construir una escultura, todo
individuo puede ser un artista. Este principio se
podria asociar a los primeros movimientos huma-
nistas de las Vanguardias artisticas v cspccia]mcntc
al artista paradigmatico Joseph Beuys, quien
entablo, mediante sus esculcuras y performances,
discursos sobre el arte y su relacion 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 artistas conceptuales
y minimalistas, inauguraron este tipo de prz’lctica
artistica que ponia el énfasis en lo eventual y re-
chazaba la creacion de obras de arte acabadas en s
mismas y destinadas a durar. En casi todos los casos
se trata de situaciones excepcionales que buscaban
generar Nuevos terricorios simbélicos para discutir
publicamente las relaciones del consumo del arte y
la cosificacion de la obra.

De esta manera, muchas de estas obras proponfan
ampliar los margenes del sentido comun sobre lo
que se consideraba arte y extender el uso de las
herramientas creativas para construir sociabilidad
y politica mds alld de las instituciones y la culeura.

En este sentido, es posible pensar que su interés
en la construccion de un “musco utdpico”, como
propom’zm las cartas de invitacion de Pedrosa,
habria motivado la participacion del artista con
un proyecto que se concluye en su lugar de destino
y que se realiza de manera paralela a la construc-
cion del Gobierno socialista de Salvador Allende.
La intencién implicita en la obra de arte de Sol
LeWirtt plantea cuestiones sobre la relacion encre
“original”y “copia” en el arte contemporinco.
Por otro lado, la mutacion y la evolucion es parte
constitutiva de este tipo de obras, por lo que la
conservacion no puede limitarse a su momifica-
cidn fisica o ala objetualizacién fetichista de sus
componentes constitutivos.

CONCLUSION

En relacion a los discursos y el modo en que se ha
generado identidad en las politicas de representa-
cion en los muscos, los estudios de muscologia re-
flexionan 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 extension
de las nociones dejadas por la modernidad, las que



establecieron limites en las practicas de coleccio-
nismo y museologia. En este sentido, los valores
politicos y morales de los museos ilustrados, como
legado y nacién, ligados a la Revolucion francesa,
justifican la inclusién de objetos e informaciones
sin los cuales las po]fticas de coleccionismo y las
practicas museisticas actuales estarfan en crisis
(Huyssen, 1994), asé como ¢l paradigma eurocén-
trico del museo moderno y colonial (Cartagena y
Leon, 2015).

El proyecto — inconcluso — del Musco de la Solida-
ridad, ideado y gestado por Mario Pedrosa entre los
afios 1971 y septiembre de 1973, nos permite com-
prender los muscos como dispositivos complejos,
signos culturales y agentes dindmicos de transfor-
macion social.

El proyecto cultural que se concebia en el perfodo
de la Unidad Popular ha sido poco estudiado, to-
mando en cuenta los distintos programas sociales
que abarcd, los equipos de expertos que estaban
llevando a cabo estas acciones y la visién inte-
gradora del programa politico que consideraba a
expertos y profesionales de la cultura, como dan
cuenta en una primera sistematizacion aunada en
La Cultura con Allende (Vasallo y Contreras, 2014).
La incorporacion de profesionales internacionales
en sus distintos ambitos da cuenta de la mirada
internacionalista de Allende. Esta vision, observada
en la totalidad de su programa, permitird tener
referentes sociales y politicos del proyecto al que se
inscribirian las teorfas artisticas que estuvieron en

juego en la gestacion del proyecto del musco.

El Gobierno de Salvador Allende, durante su breve
periodo, cred instituciones de relevancia para la
realizacion de los programas polfticos, los que as-
piraban a generar un cambio cultural radical en la
sociedad chilena. Esto implicaba creary desarrollar
un programa educativo, econdmico y culeural. En
términos histdricos, las dificultades para abordar
el proyecto inconcluso del Musco de la Solidaridad
refieren a una memoria colectiva, tras una dicta-
dura militar de diecisiete afios, como también a
una distancia histdrica no demasiado extensa para
estudiar las consecuencias que este quiebre produ-
jo en términos sociales y culturales. En términos
arquitecténicos, el programa orgz'mico, flexible y
plural desde el cual se desarrollo el Museo de la
Solidaridad (un museo antes que el edificio mismo)
consistio en la creacién de una coleccion de obras
donadas por artistas y el desarrollo de un relato
muscoldgico, muscografico y simbdlico a partir de
la comprensi(')n subjetiva de un criterio curatorial:
solidaridad. Las obras de caracter desmaterializado
no se encuentran catalogadas en la coleccion, por-
que en términos materiales son inexistentes, aun-
que se puede inferir que las cartas de intencién de
los artistas y las actas de donacion que existen en el
archivo del Museo dan cuenta o muestran indicios
y sefias para la comprension de su épica original.

Si bien la genealogia del museo tenfa claramente
sus rafces en la representacion simbdlica de una po-
litica de Estado — tanto en su 01'ganizaci6n interna
como a nivel internacional — se suponia que debia
proyectar una imagen del desarrollo exitoso del
Gobierno de la Unidad Popular en Chile. El museo
suger{a la aperturay pluralidad del cambio social,
alinedndose a una representacion polifonica de la
naturaleza del modelo social y polftico que Chile

experimentaba; palabras como solidaridad, experi-
mental, fraternal y revolucionario, que eran parte
del mensaje del presidente Allende en su Carta a los
artistas del mundo, resonaron y fueron interpretadas
en distintos contextos culturales locales de prin-
cipios de la década de 1970, asi como en circuitos
artisticos mas amplios y globales, dando posibilidad
a la imaginacion de un modelo utépico adaptado
al cambio social, enfoque desde el cual debemos
observar estos documentos para su exposicién y
activacion de su sentido en el presente.
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NOTAS

1 Allende fue electo el 4 de septiembre de 1970, pero
no obtuvo mayoria absoluta, por lo que, de acuerdo
alaley chilena debia ser ratificado por el Congreso,
cosa que ocurrio el 26 de octubre de 1970.

2 Los museos han comparecido histéricamente el
desafio de su representacion simbdlica. En este
sentido, las relaciones entre conformacion de colec-
cionesy la mediacion del patrimonio artistico son un
terreno de experimentacion fértil y problematico en
el dominio de lo publico. La singularidad de la opera-
cion del Museo de |a Solidaridad al concebir un mu-
seo, su mision pedagogica, espacial y su coleccion
antes de definir el edificio es un aporte a la discusion
actual sobre el lugar publico para el arte contempo-
raneo en el contexto de la logica institucional tanto
en términos espaciales como simbdlicos. Al rspecto,
véase las reflexiones respecto a los museos de arte
contemporaneoy las tipologias arquitectonicas y
como estas se representan como iconos de la indus-
tria cultural y elemento de atraccion turistica (Foster,
2013). Segun estos y otros autores, elementos del
disefo espacial y simbdlico complejizan los valores
de esta institucion publica como lugar de emision de
contenidos pedagogicos. Por otro lado, las exposi-
ciones desarrolladas por los grandes museos de arte
contemporaneo en el mundo son percibidas bajo
estrategias de crecimiento financiero y marketing.

3 Sobre la vision pluralista de Pedrosa, Gabriel Pé-
rez Barreiro (2016) dice: “Mario Pedrosa representa
una gran excepcion. Este pluralista convencido no
estaba interesado Unicamente en un movimiento o
unaidea en particular, sino més bien en las enormes
posibilidades de expresion humana que se habian
desencadenado en el periodo de la modernidad. Asi,
sentia la misma fascinacion por el arte de los pacien-
tes mentales o de los nifos que por la abstraccion
geométrica o el arte figurativo de corte politico. Fue
un activista que rechazaba todo arte que tuviera el
mas ligero tufillo a propaganda, y apoy6 a numero-
sos artistas de obra discreta y modesta que podrian
haber quedado relegados a la marginalidad en la
contienda de las declaraciones grandilocuentes que
caracterizo el siglo XX”.

4 “The case of Mario Pedrosa”,The New York Review
of Books, 9 de marzo de 1972. Ha sido republicada en
instancias expositivas alrededor del mundo. Véase:
Ivo Mezquita y Ana Paula Cohen, En Vivo Contacto,
28 Bienal de Sao Paulo, 2008; Ferreira y Herkenhoff,
2015:421; Pérez Barreiro, 2016:318.

5 La cancion Letania para una computadora y para un
nifio que va a nacer forma parte del Archivo Audio-
visual del Centro de Documentacion. Desarrollada
como entrevista, se registra al cantautor Angel

Parra cantando canciones escritas por él entre los
anos 1971y 1973 mientras recuerda su experiencia
con Standford Beer, cibernetico, quien llego al pafs
invitado por CORFO para desarrollar un modelo ciber-
nético de manejo desde el Estado Ver: https://www.
youtube.com/watch?v=KhltIMM9I9Q. El proyecto del
investigador Enrique Rivera fue desarrollado con el
apoyo institucional de CEDOC (2006), que permitié
gestionar el traslado de los archivos de Stanford Beer
desde Liverppol a Santiago de Chile. Vease: www.
centrodedocumentaciondelasartes.cl

6 VVéase: Carta de invitacion a formar el Comité de
Solidaridad Artistica con Chile firmada por Mario
Pedrosa, presidente de la mesa del Comité Ejecuti-
vo, y Danilo Trelles como secretario. Archivo MSSA.
Por medio de las gestiones los miembros del CISAC
debfan proponer artistas idoneos, contactarlos e
incentivarlos a apoyar la iniciativa con la donacion
de una obra para el museo; las embajadas, via el
Ministerio de Relaciones Exteriores, se harian cargo
de transportar la obra a Chile y el equipo del Instituto
debia recibir y registrar las piezas. Habian llegado
alrededor de 400 obras y el Museo de la Solidaridad
aun no tenia un edificio definitivo que albergara la
coleccion y las museografias experimentales que
Pedrosa proponia en su invitacion a los artistas. Para
Pedrosa la parte experimental del proyecto serfa
fundamental para convertir al Museo de la Solidaridad
en un museo Vivo, abierto, permeable.

7 El Comité de Solidaridad Artistica con Chile (CISAC)
fue integrado por respetados criticos y personas
vinculadas al mundo artistico internacional. Llegaron
a ser considerados miembros del CISAC José Maria
Moreno Galvan, Aldo Pellegrini, Rafael Alberti, Giulio
Carlo Argan, Dore Ashton, Jean Leymarie, Edward de
Wilde, Sir Ronald Penrose, Louis Aragon, Mariano
Rodriguez y Julisz Starzynski, ademas del comité
ejecutivo compuesto por Mario Pedrosa y Danilo
Trelles. Archivo MSSA.

8 Ver: Carta de Mario Pedrosa al Presidente Salvador
Allende. Santiago, Mério Pedrosa sobre todavia no
tener una figura juridica, 26 de diciembre de 1972. Ar-
chivo MSSA. A partir de la incorporacion de Pedrosa
al proyecto, el museo es descrito consistentemente
como “Museo de Arte Moderno y Experimental” en
los documentos institucionales. Véase, por ejemplo,
la carta de invitacion a participar de la iniciativa,
“Carta del Comité Ejecutivo a ‘Camaradas’”, enero de
1972, Archivo MSSA. Pedrosa considerd una primera
etapa estratégica, contar con importantes figuras del
Arte Moderno para la consolidacion del proyecto del
Museo de la Solidaridad. “El Museo Experimental”

lo constituiria en el edificio que Pedrosa esperaba
que se concretara para albergar la coleccion y de-
sarrollar obras méas abiertas y experimentales; era el
edificio Hogar Modelo Parque Cousifio, edificio que
se construyo durante el Gobierno del Frente Popular
del Presidente Pedro Aguirre Cerda, quien trabajo

en la promocion de la educacion al servicio de los
intereses populares, que dieron como resultado

en infraestructura publica el edificio Hogar Modelo
Parque para las obras de la coleccion Cousifno. Esta
institucion social, educativa y cultural respondia a
uno de los programas de Estado, el cual tenia por
objetivo la promocién y ensenanza 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 fomentar el uso productivo
y sano de sus horas libres.

9 Para Pedrosa una segunda etapa del proyecto se
desarrollaria en espacios abiertos, permeables y
flexibles que sucedieron por tiempos especificos

de residencias de artistas. Este espacio estaria
destinado para los proyectos de “artistas nuevos,
no-artistas, anti- artistas” y sus “no-objetos”. Cartas
a amigos artistas, entre ellos, Hélio Oiticica. Archivo
MSSA.

10 Mi investigacion con los documentos del archivo
del Museo de la Solidaridad comienza el afio 2013,
momento en el que tuve acceso a documentos, aun
no sistematizados y sin publicar, correspondientes a
cartas, actas, inventarios de obras, catalogos, re-
cortes de prensa, expedientes de artistas, actas de
donacidn entre otros documentos. Como anunciaba
la pagina web del MSSA el ano 2013: “EI MSSA recu-
pero alrededor de 8.000 unidades documentales,
unicas e inéditas, relacionadas con el &mbito admi-
nistrativo historico y artistico de las distintas etapas
del museo, que abarcan 34 anos (desde 1971 a 2005)
(...) Los documentos, fueron entregados al MSSA

por distintas personas vinculadas a su creaciony a
su historia: Carmen Waugh, quien fue relacionadora
publica del Instituto de Arte Latinoamericano de la
Universidad de Chile (IAL) entre 1968y 1972, y direc-
tora del Museo de la Solidaridad Salvador Allende
entre 1991y 2005; Dore Ashton, destacada critica

de arte estadounidense y miembro del Comité Inter-
nacional de Solidaridad Artistica con Chile (CISAC);
Miguel Rojas Mix, director del IAL entre 1969y 1973; y
Claudia Zaldivar, actual directora del MSSA”. Debido
alaurgencia de proteger y conocer los documentos
recuperados, en 2013 se abri¢ el drea de archivo en
el MSSA, que se dedic6 durante el ano a impulsar
proyectos de financiamiento para la correcta organi-
zacion, sistematizacion y conservacion de su fondo.
Ese proceso comenzard en enero de 2014, permitien-
do asirescatar y proteger valiosos testimonios que
vinculan memoria, arte y politica de los ultimos 42
anos de nuestro paisy su relacion con el devenir in-
ternacional, y que entregaran importante informacion
de como se generd la coleccion de arte moderno méas
importante de Latinoamérica (Museo de la Solidari-
dad Salvador Allende. Fondo de Archivo del Museo
de la Solidaridad Salvador Allende. Recuperado de
http://www.mssa.cl/archivo.)

El Museo de la Solidaridad corresponde al primer pe-
riodo (1971-1973) de la historia institucional del actual
Museo de la Solidaridad Salvador Allende (MSSA).
Los archivos institucionales del periodo fueron re-
cuperados por el museo entre los anos 2012-2014,
se han sido catalogados, y se han ido actualizando y
difundiendo desde el afno 2015. Ver: Zaldivar, 2013.
Desde entonces varios de estos documentos han
sido incluidos en sus publicaciones, destacando los
textos y organizacion de los archivos del MSSA de la
historia institucional por Carla Machiavello o nuevas
investigaciones como la de Maria Berrios (2016).

11 Circular enviada por Harald Szeemann el 20 de
diciembre de 1972, con nota agregada de John Bal-
dessari a Pedrosa preguntando qué debe hacer para
colaborar. Archivo MSSA.

12 Ibid

13 Carta de Dore Ashton a Mério Pedrosa, 12 mayo
1972. Archivo MSSA.

14 La idea de participacion en el arte y obra par-
ticipativa la desarrolla extensamente la critica de
arte Claire Bishop (2012) en su libro Artificial Hells:
Participatory Art and the Politics of Spectatorship.

En éste describe y analiza la idea de arte participa-
tivo en espacios geopoliticos de Europa central y
Estados Unidos, en el periodo comprendido entre la
década de 1960y finales de la década de 1980, como
el deseo de los artistas de una experiencia estética



mas subjetiva e intima, que ya no se percibe como
politica, sino més bien como existencial y apolitico,
dedicado a la idea de la libertad individual y la imagi-
nacion. Frente a esto, Bojana Piskur, critica de arte y
curadora la exposicion "Politicization of Friendship’,
responde “sobre el hecho de que el arte apolitico es
bastante problematico, por decir lo menos. La expo-
sicion ‘Politicization of Friendship’ intenta abarcar
ciertos aspectos de la “participacion”, por ejemplo, la
produccion artistica colectiva, la solidaridad, la inte-
racciony la colaboracion entre artistas en diferentes
partes del mundo donde el sistema de arte no sélo
estaba subdesarrollado, sino también completamen-
te diferente hacia précticas artisticas alternativas.
Algunas de las caracteristicas tipicas de los espacios
de Europa oriental y América Latina y su comprension
de la colectividad y la colaboracion incluyen espacios
informales de arte alternativo, aparta-arte, colectivos
artisticos, creatividad colectiva, autoorganizacion,
autohistorizacion, etc” (Piskur, 2014:3).

15 “En la teoria del arte, existe una variedad de obras
basadas en la idea de la amistad. El nicleo del interés
actual en la amistad va més alla de la amistad que la
mera cercania, la identidad, la accion o el consen-

s0 de opinion. Implica una dimension politica mas
ampliay, consecuentemente, una cierta tensiony
malestar. La naturaleza exacta de esta dimension, la
forma en que se manifiesta en relacion con la amistad
y, por ultimo, pero no menos importante, la manera en
que afecta al arte” Piskur, 2014: 3-4.

16 La hipdtesis se basa en los presupuestos plantea-
dos por el antropdlogo e historiador en relacion ala
historia del arte. La imagen o las imagenes se pre-
sentarian, entonces, como una superposicién simbo-
lica de contenidos latentes y manifiestos, siempre en
movimiento respecto al presente del sujeto historico,
pero también portadora de los significados que per-
manecen en la memoria colectiva, desarrollado por
Georges Didi Huberman (1990).
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