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			Prólogo

			Este libro, concebido y escrito a tres voces, responde a una acuciosa investigación en torno a la figura de Mário Pedrosa, reconocido crítico en el mundo del arte y de la cultura, militante, gestor, periodista y, sobre todo, miembro de una envidiable red de amigas y amigos artistas a la que no dudó en acudir (principiaba la década de los setenta, acababa de obtener su asilo político en Chile) a la hora de conformar, por medio de donaciones, la colección de obras que forman parte hasta el día de hoy del Museo de la Solidaridad. Corrían los primeros días de la Unidad Popular, no existían atisbos de un golpe de Estado, las personas morían todavía en este país de muerte natural y Pedrosa, expulsado de su Brasil natal por denunciar las torturas del régimen dictatorial de Garrastazu, se unió con devoción a uno de los experimentos políticos más excepcionales en la historia de la humanidad: el de la vía democrática al socialismo. 

			Cuando un año más tarde (había colaborado ya como profesor de Historia del Arte en la Facultad de Bellas Artes, había trabajado junto a Rojas Mix en la formación del Instituto de Arte Latinoamericano) el presidente Salvador Allende lo contactó personalmente para la creación de un Museo de Arte Contemporáneo que debía funcionar a través de las donaciones de diversos artistas del mundo en solidaridad con el pueblo de Chile, Pedrosa se sintió con toda evidencia en su tinta. Nada podía ser más ad hoc al prolongado historial que lo definía en su doble condición de crítico y activista, y por eso se entusiasmó de inmediato con la idea de poner un experimento encima del otro: el del arte contemporáneo, leído por él bajo la óptica de la producción de comunidades impensadas entre los materiales, con el de la vía democrática al socialismo, verdadero laboratorio utópico fundado en la proyección de una nueva comunidad entre los cuerpos. 

			Lo que estaba al centro de estas dos formas de experimentación era el afecto, entendido como una extensión de lo propio en lo impropio o como un plácido y confiado paseo de lo conocido por lo desconocido. De ese afecto –intensidad sentida, nudo de toda experimentación e insumo metodológico al mismo tiempo– testimonia de sobra la correspondencia que las autoras (y el autor) de este libro tuvieron el buen gusto de exhumar, poniéndola en contexto y construyendo a partir de la misma el relato teórico sobre una época –ejemplar, promisoria y a la vez extraviada– de este país. 

			De este modo el libro hace del afecto, que circuló efusivamente en las cartas de ida y vuelta entre Mário Pedrosa y una retahíla de artistas, gestores y curadores de todo el planeta, una pieza de contagio que tiñe la palabra y el armazón conceptual que historia con lucidez una edad del arte. Sin embargo, esto no significa que se limite a ser solo un libro de historia: la época que rememora emerge también en estas páginas como la punta de un iceberg que abre surcos en el agua estancada del neoliberalismo e invita a pensar en el arte como una práctica de configuración de la realidad y de los procesos colectivos. Esto quiere decir que el lector puede encontrarse aquí con la pequeña semblanza sobre la vida de ese crítico memorable que fue Mário Pedrosa, pero también puede hallar claves singulares y actuales sobre los modos de pensar el arte. De los años que estas páginas encuadran y tematizan nacen relámpagos y reverberaciones que ponen en entredicho una parte de nuestro presente. 

			Lo anterior se apoya en el hecho de que ninguna teoría –ninguna investigación– prescinde del todo de su propia impronta performática. Un diagnóstico, por objetivo que se quiera, es siempre un pronunciamiento, una posición mediada por la justicia que hace a su objeto, motivo por el que traza una herida en la quietud de su época, modela la realidad, inserta –consciente o inconscientemente– un tiempo en otro. En este caso el saludable énfasis puesto en el contagio de las potencias, del que Pedrosa fuera en otros días su más acérrimo defensor, hace de este libro un ejemplo a seguir. Si estamos en este sentido ante una investigación ineludible, es precisamente porque hace de su tema la proyección de un mundo anhelado por sus autores, quienes en lugar de optar por anexar una raya más al ciclo de los gemidos promovido por el discurso artístico que siguió a la catástrofe del golpe de Estado (el corte de los puentes que ideó el fascismo, toda una cultura de neovanguardia lo aplicó desde el oprobio a su propia trama de reconocimientos), llaman a la voluntad de cada quien a participar de la potencia común de los seres intelectuales, esto es: de la mujer, del hombre, del ser cotidiano que trafica con los deseos y alienta el contagio de las capacidades. 

			El gesto del libro, con sus detenciones precisas en las animadas calles de la Unidad Popular, en los intercambios de correspondencia entre los miembros del Comité Internacional de Solidaridad Artística con Chile y en la disposición de Pedrosa a unir materialmente el arte con la vida, reside en dar un paso atrás respecto al modernismo luctuoso que caracterizó al periodo de la Avanzada para remontarse a la escena de los contagios que singularizó a los artistas de los sesenta. Lo que los autores perciben allí –siguiendo a Guattari, a Deleuze y la manera en la que este último reinterpretó el problema de la expresión en la filosofía de Spinoza– no es sino el modo en que un cuerpo hace uso de sus afectos nutriéndose, a la vez, de los afectos de otros. El verdadero animal filosófico, como diría Deleuze, es este entre de los afectos, este tejido sensible que opera como medio heterogéneo de todo arte. «Un cuidado por el otro, un cariño, una amistad», leemos aquí. 

			Este cariño, esta amistad, tienen su cimiento en la gratuidad, tematizada a propósito de Mário Pedrosa «como aspecto político del hacer» y conducido por este libro a un índice retentivo y latente en el que puede el lector descifrar el veterano amor por lo inútil. Este amor por lo inútil el libro no lo reduce a un privilegio exclusivo de los artistas o los seres letrados, lo sitúa como la huella primitiva que un tiempo pretérito sigue imprimiendo en el que le sigue. Una determinada época histórica puede reclamar desde su cenotafio lo que reclama un vestigio de infancia en el corazón del Yo adulto: una atención a los sueños y habilidades que la ocupación y el trabajo productivo fueron dejando progresivamente de lado. De ahí que las cartas cruzadas entre Pedrosa y las artistas y los artistas que ayudaron a formar uno de los museos más particulares de este país, sirvan también para abreviar un momento histórico crucial, fugaz y perseverantemente buscado: el de una vida colectiva fundada en el peso de la palabra. 

			La condición de esta vida colectiva reside en una palabra preservada del poder del dinero. Es la palabra del arte, de los niños, de la filosofía, de las prácticas y los modos de hacer que no se organizan en pos de un saber finalizado. Naturalmente, el libro exhibe esta palabra como algo que se ha perdido o que simplemente nos falta, pero sin anticiparse a tasar apocalípticamente esta ausencia, que piensa menos como definitiva que como parte de un equívoco y alicaído espíritu de época. Por eso deconstruye con lucidez el significado que adoptó tras el golpe de Estado el término «solidaridad» –simulacro con que el neoliberalismo incentiva el descompromiso del Estado y las filantropías rancias de los dueños de hacienda– con el fin de recordarnos su viejo papel en una experiencia que, como la de la Unidad Popular, apuntó a erigir la totalidad de una comunidad sobre los basamentos libres e improductivos del arte. 

			Por medio de contrafuertes y climas adversos que se friccionan –la palabra contra el dinero, el Estado contra el mercado, la gratuidad del deseo contra la dolorosa afrenta del interés, el ciclo de la potencia contra la reproducción de las impotencias, el anonimato intensivo de los afectos contra la intención egoísta y particularizada–, la forma que tiene este libro de teorizar el universo del arte en la edad reciente de la gestión solidaria y la red colaborativa forjada por Pedrosa, resulta indispensable también para pensar cuál debe ser en la actualidad el papel de un museo. Esta investigación lo hace mediante un método experimental que consiste en emplazar una comunidad en otra, de tal manera que ahí donde el museo se nos presenta como una asamblea de seres confusos en la que cada objeto reclama en silencio la eliminación de los objetos que lo acompañan, la colección de obras del museo aquí tratado, el Museo de la Solidaridad Salvador Allende, aparece, en virtud del concierto de donaciones y el afinado espíritu que una vez lo animó, como un sediento de órganos plenos y vivos en los que cada pieza cuida la vida de la pieza que la acompaña. 

			Son objetos parlantes que contagian en nosotros el impulso a querernos un poco más, a «construir una realidad, avanzar y penetrar en ella en la misma medida en que se construye». Un rizoma de tentáculos sensibles que, lejos de las jerarquías y las formas verticales que rigen el atribulado mundo de hoy, devuelva a las potencias del arte su merecido protagonismo en el trazado de una vida en común. 


 
			Federico Galende

			Mayo de 2019
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Introducción

			Asombrosamente, el Museo de la Solidaridad Salvador Allende es, en Chile, un museo del cual poco o nada se habla en las salas de clase de las carreras de arte o de historia del arte (sin mencionar carreras afines como historia), donde, además, es llamativa su casi nula presencia en los libros que tratan la historia del arte en Chile, sea en publicaciones que buscan abordar el trayecto completo de las artes en el país o en las que se centran en las últimas décadas. Su invisibilidad es aún más patente en los ámbitos fuera del circuito de las artes, en los cuales es común que sea confundido con el Museo de la Memoria y los Derechos Humanos. Todo esto a pesar de la envergadura de su colección y lo significativo de su historia, única en el mundo. 

			El itinerario de este museo puede resumirse en las siguientes etapas: en 1971 surge el Museo de la Solidaridad hasta 1973, luego del golpe reaparece la iniciativa como Museo Internacional de la Resistencia Salvador Allende (1975-1990, MIRSA), hasta llegar al actual Museo de la Solidaridad Salvador Allende (1991-al presente, MSSA). Frente a esto surgen diversas preguntas: ¿cómo emergió el MS?, ¿quiénes fueron los responsables?, ¿qué los motivó y cómo funcionaron?

			De modo que el presente libro se mueve entre estas preguntas, reflexionándolas y entregando algunos lineamientos para comprender la complejidad e importancia del MS. Fruto de una investigación que hemos llevado a cabo durante el año 2018, apuntamos a poner en valor una forma de articulación y trabajo particular que se dio en el Comité Internacional de Solidaridad Artística con Chile (CISAC), red de trabajo constituida en pro del proyecto político y social de la Unidad Popular y que, en concreto, fue el motor para la creación del MS, un espacio realizado en base a las donaciones de los artistas del mundo que se sintieron interpelados y apoyaron la apuesta del pueblo chileno. Dentro de esta red, la figura de Mário Pedrosa fue clave: impulsor del proceso y articulador de una trama que operó bajo los mismos principios que promovió: la solidaridad, la afectividad y la gratuidad de un apoyo desinteresado. 

			En este sentido, la aproximación que tendremos a Pedrosa no está enfocada en su autoría individual, sino, muy por el contrario, en su figura de articulador de colectividades y comunidad. Sin su gestión y sus lazos profesionales y afectivos, difícilmente se hubiese podido echar a andar un proyecto de tal envergadura. Por ello, en ningún caso estamos abordando su persona como creador del museo o figura de poder del CISAC, sino más bien nos centraremos en el rizoma que organiza: sin jerarquías, con generosidad y desinteresadamente.

			De forma que este escrito consiste en el análisis y puesta en valor de las redes políticas, afectivas y artísticas que fueron articuladas por Mário Pedrosa a través del CISAC. Esto se encuentra, principalmente, en el fondo de cartas del archivo del MSSA, las cuales registran –entre 1971 y 1973– las gestiones que Mário Pedrosa y el CISAC realizaron a nivel latinoamericano e internacional para dar forma al MS. Este comité, integrado por intelectuales, artistas, críticos e historiadores de todo el mundo, realizó gestiones para dar forma a una colección de arte moderno constituida solo por donaciones.

			Así, lo que nos propusimos fue sistematizar y abordar críticamente la correspondencia de Mário Pedrosa con los miembros del CISAC y artistas de todo el mundo, en el marco que comprende desde 1971 hasta 1973. Esta lectura da cuenta de diversos aspectos que se entrecruzan con el proceso de donaciones al MS que aconteció en ese periodo. 

			Sin embargo, un estudio solo centrado en la correspondencia no nos permite observar todas las capas que convergen en los procedimientos ocupados por Pedrosa y el CISAC, por lo que hemos analizado los debates en torno al arte y la política que se dieron en el contexto que nos compete, de modo tal que a la luz de estos –así como de discusiones actuales– sea posible reflexionar sobre las potencialidades de los lazos político-afectivos que se constituyeron entre Mário Pedrosa y los artistas y críticos con los que tuvo contacto. 

			Igualmente, con este examen buscamos dar la debida relevancia al MS y al rol de Mário Pedrosa en ello, y producir así un diálogo en el marco de las iniciativas e investigaciones internacionales que han destacado su labor en los últimos años1, en tanto fue un intelectual trascendente en el contexto latinoamericano, instalando debates y reflexiones que, en su paso por Chile, permearon su labor a cargo del CISAC. Estamos seguros que el proceder del CISAC y de Pedrosa se presenta con una potencia inusitada al indagar en ello desde el contexto actual, mediado por el neoliberalismo en cada una de sus esferas. Es por ello que las reflexiones que generamos buscan comprender el momento de la constitución del MS, pero también considerar un evento que fue real y que, por ello, abre posibilidades de nuevas articulaciones en nuestro presente.



			Nuestras aproximaciones

			Como mencionamos anteriormente, este libro nace de interrogar el intercambio epistolar producido por Mário Pedrosa entre 1971 y 1973; cartas realizadas con la misión de comprometer donaciones de los artistas del mundo a la inusitada iniciativa del MS, compuesto únicamente por obras donadas. La mayor parte de estas cartas fueron dirigidas a los diversos miembros del CISAC, organismo conformado para gestionar las donaciones de los artistas comprometidos con el proceso abierto por la Unidad Popular (UP)2; pero también un gran número de estas misivas documentan las respuestas recibidas por Pedrosa de los artistas. Frente a este archivo, cualquiera podría pensar que estas correspondencias son un mero documento administrativo, que da cuenta de la burocracia detrás del acto de donación. Una presunción como esta queda totalmente descartada cuando nos aproximamos a la mayoría de estas misivas, las que desbordan su calidad de mero documento de comunicación; es más, muchas de ellas son verdaderas declaraciones de principios, tanto políticos como sociales, respecto al rol que los artistas habrían de tener en el mundo, así como también en relación al proceso vivido por la Unidad Popular en Chile. Del mismo modo, gran parte de estas cartas transparentan relaciones de afecto e implicancia artística, en diferentes niveles de intimidad dependiendo de los emisores y receptores, dando cuenta de las múltiples relaciones que activó y dio cuerpo a la iniciativa del MS. 

			En este escenario, el crítico de arte Mário Pedrosa fue quien asumió el cargo de presidente del Comité Internacional de Solidaridad Artística con Chile, abocándose a la tarea de escribir este corpus epistolar. Además, en el trayecto de la investigación consideramos ineludibles las conexiones que el MS tuvo con su contexto epocal más inmediato, tanto chileno como latinoamericano, así como también con el pensamiento de Pedrosa.

			De tal forma, realizamos una lectura y sistematización del contexto político y social latinoamericano, clave para comprender –especialmente– los vaivenes políticos que posibilitaron la emergencia de la Unidad Popular y, con ello, del Museo de la Solidaridad. El proyecto de la UP, así como el MS, no fueron eventos aislados dentro del concierto latinoamericano; ellos fueron muestra de una articulación política tal que excede los límites del territorio chileno y que permiten sopesar la importancia global de este museo, que opera de manera múltiple entre el contexto artístico y el contexto político y social.

			Diversos procesos son los que nutren y desencadenan una serie de factores relacionados a la concreción del MS y aquello es lo que exponen las cartas. Específicamente, respecto a estas últimas, intentamos indagar en las conexiones que se abren hacia las discusiones del contexto cultural de la época, y cómo los debates abiertos por Pedrosa, tanto en estas cartas como en sus reflexiones fuera de ellas, pudieron haber tenido algún tipo de repercusión en el proceso. En este aspecto fue especialmente importante entrevistar a colaboradores y personas que compartieron con Pedrosa durante su exilio en Chile, tales como Miguel Rojas Mix, Francisco Brugnoli y Virginia Errázuriz, entre otros3.

			Estas entrevistas nos permitieron profundizar en el contexto y reflexiones de la época como conocer a Pedrosa a través de otros, con las deformaciones que los trayectos temporales de los diferentes relatos acarrean. Los testimonios no fueron solo de quienes colaboraron con el crítico, sino también de quienes tuvieron roles relevantes en el contexto cultural de la época, como el artista Guillermo Núñez, director del Museo de Arte Contemporáneo entre 1971 y 1972. Además, mantuvimos interesantes e iluminadoras conversaciones con investigadoras como Carla Miranda y Claudia Zaldívar, esta última actual directora del Museo de la Solidaridad Salvador Allende. 

			Además de las cartas y entrevistas, examinamos la prensa de la época, especialmente los diarios El Siglo y La Nación, importantes medios que recogieron desde su fundación el trayecto del Museo de la Solidaridad. Destacamos la función de la prensa como contenedora de información y catalogadora de ciertos hechos, así como también el espacio de reflexión que emergió en sus páginas, abierto para las discusiones de corte político que el campo cultural posibilitó en la época. Artículos dedicados a pensar la función social del artista o difundir publicaciones sobre arte de corte sociológico y marxista, aparecen hoy como un lente que nos muestra el panorama de las discusiones que la práctica artística conllevaba. Parece ser que el arte había dejado de ser un mero adorno o un objeto que solo resolvía su experimentalidad sobre sí mismo; probablemente estaba en concreción la idea de que el arte podía estar conectado a la vida en un mismo proceso de desenvolvimiento.

			Seguir el itinerario crítico de Mário Pedrosa fue determinante para comprender con más perspectiva sus roles como presidente del CISAC, gestor de las donaciones al MS y como un actor relevante del contexto artístico latinoamericano del periodo. No era ningún azar que Pedrosa fuera el encargado de dar forma a lo que alcanzó a llamar «Museo de Arte Moderno y Experimental»4, en cuanto esta era una de las tantas ideas y reflexiones por las que transitaba antes de arribar a Chile en 1970. Seguir la pista de estas investigaciones del crítico se volvió crucial en nuestro proceso de lectura y discusión de las cartas, en tanto estas, yendo entre la intimidad y el protocolo, permiten adentrarnos en las discusiones teóricas revolucionarias abiertas por Pedrosa, siendo el MS el espacio activo de la concreción de muchas de ellas. 

			Asimismo, las correspondencias y los diferentes archivos de registro de creación del museo fueron los documentos en los que nos concentramos. Estas cartas se constituyeron como el medio a través del cual Pedrosa difundió y llamó a unirse a esta iniciativa, construida con el compromiso y la confianza de artistas de todo el mundo. Estos documentos son un registro importante de la fundación del museo, pero también nos dan la posibilidad de abrir discusiones desde el presente, a través de los testimonios de donación de quienes se identificaron con el proceso de emancipación política y cultural de la Unidad Popular. Luego de la lectura de estas cartas decidimos agruparlas en función de su relación con ciertas orgánicas (IAL5, MS, MIRSA), para luego dividirlas en relación a las redes de trabajo (Pedrosa-Ashton, Pedrosa-Szeemann, etc.). A partir de estas redes y sus constantes entrecruces, dimos con tres nudos problemáticos que permiten dinamizar la comprensión y complejidad de este corpus: el museo por-venir, reflexiones sobre arte y política y estructura rizomática. 

			Esta agrupación obedece solamente a generar un relato a partir de las vertientes abiertas por esta investigación, que nos haga sentido desde el presente. Nos planteamos estas constelaciones y relaciones no como un relato cerrado, sino como un discurso posible que permite un primer acercamiento a este archivo que ha sido escasamente revisado, y que aparece hoy como la arquitectura afectiva, política y artística que dio origen al Museo de la Solidaridad. 

			Latinoamérica y su devenir

			Al abordar la figura de Mário Pedrosa y la red afectiva, política y artística que despliegan las cartas que envió para dar forma al Museo de la Solidaridad, es inevitable entablar una relación con el contexto latinoamericano, el que, de una u otra forma, le dio espacio a una serie de discursos e iniciativas emancipadoras, entre las cuales se encuentra el MS y su inédita forma de ser constituido. Observamos una efervescencia política y cultural que permeó, indudablemente, este proyecto.

			Los años sesenta en América Latina fue una época álgida en términos políticos y sociales. A modo general comienzan a sucederse desde esa década en adelante numerosos procesos revolucionarios, regímenes democrático-burgueses y algunas de las dictaduras militares más brutales que ha vivido el continente. 

			Respecto a los movimientos revolucionarios, estos se construyen en una suerte de confluencia entre las capas socioeconómicas más bajas, marginadas históricamente, y una creciente burguesía intelectual, ya instalada en el aparato público. Con estos procesos que se expanden y alcanzan cada vez más sectores sociales, se inicia un proyecto que la mayoría de las veces girará en torno a la emancipación y soberanía de recursos, queriendo dejar atrás el modelo extractivista y monoproductor de los países de América Latina. Esta emancipación no solo miró hacia la economía, sino que también a la cultura. En estas esferas, la llamada «Teoría de la Dependencia» pasó a enmarcar los análisis que abogaban por Latinoamérica como un territorio autodeterminado económica y culturalmente, marginándose de las influencias de la potencia estadounidense. 

			Y es que Estados Unidos fue el país protagonista de este periodo y, en gran parte, estos movimientos se conformaron para retraer su acción intervencionista, debido a la serie de operaciones políticas y culturales que el país del Norte realizó especialmente durante los años sesenta y setenta, apoyando a las dictaduras militares financiadas por la CIA, además de una serie de programas económicos, entre los que destaca la Alianza para el Progreso. Estos planes buscaban a través de una combinación de desarrollo económico con desarrollo de la democracia formal, implantar un clima de orden que pudiera contener los procesos revolucionarios en curso. El objetivo era intervenir directa e indirectamente en los procesos políticos emancipadores que en algunos países comenzaban, y en otros se concretaban con la llegada de líderes de izquierda a dichos gobiernos. Con todo, esta intervención estaba planeada para atacar estas transformaciones en medio del contexto de la Guerra Fría, donde las alianzas entre los bloques soviético y estadounidense se encontraban marcadas, y las potencias europeas se perfilaban hacia uno u otro bando. 

			Específicamente, la Alianza para el Progreso fue una respuesta a la Revolución cubana; esta última, hito fundante para los procesos políticos revolucionarios de la región. La Revolución cubana, ocurrida en 1959, da inicio al gobierno de Fidel Castro bajo el alero del Partido Comunista, y termina teniendo consecuencias políticas y culturales a nivel continental, en tanto da cuenta de la emancipación de un pueblo que por medio de la organización popular, tanto política como militar, dice no al dominio de Estados Unidos sobre su territorio. 

			La dependencia y los mecanismos para salir de ella entran a la discusión y al campo de acción de los demás países. Resulta indudable que la Revolución cubana produce un efecto expansivo de empoderamiento en la región, por lo menos en los círculos de las diferentes vertientes de la izquierda, transformando las orientaciones políticas tradicionales a partir de una influencia que no solo permeó a las capas populares, sino también a los sectores medios y la burguesía intelectual. Sin embargo, este influjo en la región iba a ser contrarrestado desde diversas trincheras, y no solo a través de ingenuos programas traídos desde Estados Unidos, como la mencionada Alianza para el Progreso. Este último país también sería el responsable de instruir a las fuerzas militares para frenar los levantamientos de izquierda y que así se mantuviera el statu quo. Este adiestramiento provocó un giro en la doctrina del poder militar en Latinoamérica, en donde el concepto de «enemigo interno» comenzó a primar, en desmedro de la «agresión externa» que antes había sido la tónica en la formación militar. De cierto modo, esto fue el cimiento de las dictaduras militares que durante los sesenta asolaron Latinoamérica: Argentina en 1962, Perú en 1962, Guatemala en 1963, Ecuador en 1963, República Dominicana en 1963, Honduras en 1963 y Brasil en 1964.

			Este cambio de foco, si bien constituyó a las dictaduras militares en Latinoamérica, también influyó en la conformación de levantamientos y movimientos revolucionarios resistentes, iniciándose tentativas insurreccionales y de guerrillas. En este contexto, los territorios impactados por estos procesos sufrieron una profunda transformación de mano de las dictaduras que se hicieron del poder político, despojando al Estado de su condición histórica de administración de la vida pública, así como implantando la violencia y el terrorismo de Estado como herramientas profundamente despolitizadoras, desfavoreciendo o restándole fuerza a los procesos emancipadores antes iniciados. De este modo se inicia una fase de abrupto cambio de rumbo en Latinoamérica, lo que por supuesto repercute indeleblemente en los trayectos socioculturales que se estaban llevando a cabo. 

			Específicamente, la historia del Museo de la Solidaridad se encuentra cruzada por ambos momentos, de revolución y contrarrevolución, y en el presente libro nos abocaremos al momento más próximo a su fundación y constitución. En este contexto, los debates artístico-culturales latinoamericanos se encontraban imbuidos de una nueva lectura de los ideales bolivarianos de afirmación nacional y territorial desde Latinoamérica como región, con un énfasis en los procesos descolonizadores desde lo cultural, marcados por conflictos políticos como el de la guerra de Vietnam y las dictaduras militares antes mencionadas. Estas discusiones y reflexiones influyeron no solo en las temáticas, sino también en las relaciones del artista con sus medios de producción y con su inserción en el campo social, ideas que la misma prensa chilena de la época6 difundía a través de sus apartados de arte y cultura. 

			Una mirada al contexto chileno entre 1970 y 1973

			Escribir sobre el contexto que comprende el periodo entre los años 1970 y 1973 en Chile, implica necesariamente vislumbrar un proceso complejo y que se extiende a través de los años previos al triunfo de la Unidad Popular. Esta etapa no se puede entender sino como parte de un trayecto que abarca todo el siglo pasado. Tal es la aproximación que tienen los autores de Historia del siglo XX chileno, cuando reflexionan: «Que ochenta y tantos años más tarde [refiriéndose al suicidio de Balmaceda], por añadidura, otro presidente se suicidara, y que más de cien años después la sociedad chilena pase por uno de sus momentos más escindidos, si es que no el más dividido de su historia, refuerza el carácter paradójico del siglo que se inicia con el hito abordado aquí»7. Así, los autores plantean las controversias de fines del siglo XIX como un eco lejano de las disputas y relaciones que se configuran en el gobierno de Allende. 

			Por ello, es durante el siglo XX que se trazaron los trayectos que decantaron en el gobierno de la UP y en el posterior golpe de Estado. Gran parte de estos cambios se situaron en la década del sesenta, la cual «se convirtió en una verdadera bisagra histórica»8. Sin embargo, no todo ocurrió en ese marco, sino que distintos procesos y hechos previos también aportaron al desarrollo histórico posterior, como lo son la división política entre izquierda y derecha a partir de la década del treinta, el cambio en el sistema electoral en 1957 –que con la cédula única del Estado implica el fin del cohecho–, la vuelta a la legalidad del Partido Comunista o la fundación de la Democracia Cristiana9.

			 De modo general, «los años sesenta representan un punto de inflexión a partir del cual se erigieron discursos que rápidamente se tradujeron en prácticas caracterizadas por el rupturismo con todo el orden preexistente»10, lo que posteriormente encuentra su decante en el programa propuesto por la candidatura de Salvador Allende en 1970. Antecedentes que dan cuenta de esta inflexión son: los vínculos entre políticos y empresarios que se van haciendo cada vez más fuertes; el triunfo de Eduardo Frei Montalva en 1964, victoria que se dio por el apoyo que este tuvo de la Iglesia católica, de EE.UU., de la derecha y por un considerable respaldo popular11; el éxito de la DC en las elecciones electorales de 1965, lo que conllevó la disolución del Partido Liberal y del Conservador y la creación del Partido Nacional12. 

			Otro factor de importancia en esta década es que desde la mitad de los sesenta, la acción política se desplaza a la calle, con distintas manifestaciones motivadas por diferentes agrupaciones. Esto genera una creciente beligerancia de todos los sectores, una sobreideologización de los partidos –lo que impedía acuerdos– y la polarización de posiciones políticas por la velocidad de las transformaciones. 

			Dentro de este clima de conflictos emergen distintos partidos y movimientos. En 1965 se forma el MIR (Movimiento de Izquierda Revolucionaria), en la Universidad de Concepción, cuyas acciones –y las de otros grupos– son exacerbadas por la prensa para posicionar un clima de beligerancia, mayor polarización y agitación social. Por otra parte, en 1969, un grupo de la Juventud Demócrata Cristiana forma el MAPU (Movimiento de Acción Popular Unitaria), que luego se integra a la UP, la que se forma a fines de 1969 (no sin sus propios conflictos internos). La derecha aporta a este ambiente con el grupo Patria y Libertad y, además, reaccionando varias veces de forma irracional hacia las políticas que proponían cambios estructurales. Incluso en 1968, buscando un rol revolucionario de la Iglesia católica, se produce una toma de la Catedral de Santiago por grupos de laicos, religiosos y un sacerdote, lo que llevará a que en 1971 se forme el grupo Cristianos por el Socialismo. Esto último tiene una correlación con el hecho de que la Reforma Universitaria partiera en las universidades católicas, seguramente por ser las menos proclives a la participación y democratización13.

			La Unidad Popular

			El periodo de la UP fue ajetreado y lleno de luchas y disputas, inestabilidad que halla sus causas en las intervenciones de la CIA y los sabotajes del empresariado chileno, de los partidos de oposición, de la prensa y de algunos sindicatos14. No obstante lo claro de las intervenciones, hay una historia oficial que se ha dedicado a minimizarlas o incluso las ha eliminado de sus versiones, una historia que, tal como señala Alvarado, es una «historia que ha sido dictada y contada para que sea funcional y no en lo de la famosa transición negociada. Porque el pacto no solo tuvo consecuencias para el futuro; las tuvo también para el pasado [...] sabido que en política, sin pasado claro no hay futuro posible»15. 

			Dos días antes de la sesión en el Congreso para ratificar a Allende como presidente de la república16, jóvenes de extrema derecha tratan de secuestrar al general Schneider, el que muere al resistirse. Así, el gobierno de la UP parte en un clima de intranquilidad: intentos de impedir la ratificación de Allende, propaganda que llevaba a un pánico financiero, contradicciones dentro de la misma UP, efusividad de manifestaciones y ataques para deslegitimar la elección17. 

			Sin embargo, a pesar del clima del país, el gobierno comienza su marcha, y en el primer año varios son sus logros: crece el PIB, baja la cesantía, sube la producción agrícola y ganadera, sube la producción industrial, se reduce inflación, suben sueldos de los sectores público y privado, se estatiza gran parte de los recursos minerales, el 80% de los bancos, el 30% de la tierra agrícola y muchas compañías manufactureras. Este mismo éxito provocó que el segundo año comenzaran los problemas económicos por las acciones conspirativas internas y externas, la caída del precio del cobre y el descenso de la producción general por el estado de movilización social que provocaron las intervenciones18. Por su parte, las expropiaciones realizadas por el gobierno son objetadas por los tribunales, generando un conflicto entre los poderes Ejecutivo y Judicial y, por otra parte, los trabajadores y militantes de la UP presionan por una mayor intervención19. Desde el exterior, Nixon decide interferir de una forma más directa por el conflicto con las compañías norteamericanas afectadas por la nacionalización del cobre.

			La derecha moviliza a distintos grupos y genera diversas tácticas para desestabilizar al gobierno: en 1971 ocurre la llamada Marcha de las cacerolas, realizada por mujeres que se decían políticamente independientes, pero eran instigadas por la derecha, la cual implementa un discurso de apoliticismos para movilizar a grandes sectores de la población. En octubre de 1972 acontece el paro de camioneros, al que se suman parte del comercio y los colegios profesionales, paralizando el transporte de carga por un mes, lo que fue una de las pruebas de resistencia más duras de la UP.

			Como respuesta al llamado paro de octubre se instalan los cordones industriales y los comandos populares, como una estrategia para crear poder popular desde los sectores más radicales de la izquierda. Por su parte, los obreros comenzaron a parar y a hacer huelgas, para que así, por el criterio de «productividad deficiente», sus fábricas fueran expropiadas rápidamente20. Estas últimas acciones han sido usadas desde visiones reaccionarias de la historia, presentando una versión donde son los mismos pobladores y obreros los que atentaron contra Allende.

			El gobierno continuó trabajando e intentando dar respuesta a las contingencias, formando el Área de Propiedad Social y las Juntas de Abastecimiento y Precios (JAP), para combatir el desabastecimiento. Buscando algún tipo de estabilidad en un contexto donde la política pasó a constituirse como un enfrentamiento constante, el gobierno intenta dialogar y llegar a acuerdos con la DC, los cuales son constantemente interrumpidos.

			En 1972 se aprueba la Ley de Control de Armas, facultando a los militares para allanar cualquier lugar donde se pudiera encontrar armamento. Sin embargo, estas operaciones solo se dirigieron hacia los partidos de izquierda y grupos afines al gobierno21. Esto generó diversas reacciones, por lo que Allende buscó formas de mantener el control, como incluir a los militares en el gobierno, integrando en noviembre de 1972 a tres oficiales al gabinete. No obstante ello, y frente a diversas presiones, luego de las elecciones parlamentarias de marzo de 1973, con una victoria de la UP, los militares renuncian al gabinete y se declaran en huelga diversos colegios profesionales, como profesores, médicos y abogados, trabajadores del transporte y mineros de El Teniente. 

			El 29 de junio 1973 ocurre el llamado «Tanquetazo», primer intento para derrocar al gobierno por parte de un grupo reducido de militares. Esto despertó las alarmas, aunque no las suficientes; la izquierda tuvo equivocaciones al evaluar y apreciar las fuerzas de la derecha22. De hecho, en agosto de 1973 y los meses previos, un grupo de marinos, encabezados por el sargento Juan Cárdenas, avisaron a diversas autoridades de la inmediatez del golpe, pero no fueron escuchados; es más, fueron encarcelados y torturados desde principios de agosto: la dictadura ya estaba en curso23. 

			La UP, como intentamos mostrar en estas breves líneas, fue un periodo lleno de complejidades, tensiones y luchas. Este trayecto iniciado en los albores del siglo XX llegó a su fin el 11 de septiembre de 1973, día en que se da el golpe de Estado por parte de las FF.AA. con ayuda de empresarios, políticos y de agentes norteamericanos, interrumpiendo un curso histórico cuya dirección fue siempre hacia una mayor participación y a entregar un rol protagónico a las capas sociales oprimidas. Todo ello llegó a su fin, dando inicio a una dictadura que refundará el país en base al sistema neoliberal y aplicando una represión que permitió su instalación sin oposición.

			Cultura y artes en la UP

			De forma similar, el ámbito de la cultura y las artes transita desde lo popular hasta una política institucional, que en este periodo encuentra su espacio en el programa de cultura de la UP, donde, de igual forma a las otras esferas de lo social, es parte de un trayecto que recorre el siglo XX para llegar a la propuesta de la UP. 

			Subercaseaux plantea que en el curso que va desde 1930 hasta 1973, se da un paso a partir de un paradigma de democratización de la cultura24, con un énfasis en la redistribución del capital cultural, hacia un paradigma de democracia cultural, «que concebía la cultura como una pluralidad de culturas y subculturas, lo que implicaba la participación plena de cada grupo o sector social en la vida cultural, no solo como receptores sino también como emisores o actores de la misma»25; adquiriendo esta última idea un mayor protagonismo en los gobiernos de Frei Montalva y Allende.

			Así, el programa que planteó la UP en torno a la cultura, en su intención de crear una cultura nueva a partir de la organización de las masas (en sincronía con todo su programa), encuentra su expresión más directa en lo declarado en las primeras cuarenta medidas del gobierno, entre las que está la creación de un Instituto Nacional del Arte y la Cultura y de escuelas de formación artística en todas las comunas. Con esto se pretende asegurar el acceso a la mayoría de los bienes artísticos, e integrar desde el Estado a la cultura y las artes con la cultura popular y las culturas históricamente desplazadas26. 

			El deseo de construir una cultura diferente estuvo presente en el desarrollo de las artes desde mediados de la década del sesenta, puntualmente en la primera campaña presidencial del mismo Allende, donde los artistas se sumaron de una manera inaudita hasta ese momento, aportando –si bien aún tímidamente– con sus expertises estéticas a la campaña. Por ello, cuando la UP triunfa, ya existe un trabajo previo con artistas, intelectuales, artesanos y trabajadores culturales. Ahora bien, esta relación no puede ser pensada en función a como hoy se da este vínculo, ya que en ese momento había una lógica completamente diferente a la actual, sobre la que Guillermo Núñez da cuenta claramente: 

			Una vez vino una chica acá, como ustedes, y me preguntó ¿qué había hecho la Unidad Popular por los pintores? Y me sorprendió porque nunca nos habíamos planteado eso, lo que nosotros nos proponíamos era nosotros apoyar al gobierno de la Unidad Popular, algo así como dijo Kennedy: «Lo importante es lo que hagas tu por la patria, no lo que hace la patria por ti». Esto no lo habíamos escuchado, se nos ocurrió a nosotros solos. Había una efervescencia enorme, todo el mundo hacía cosas, todo el mundo inventaba cosas27.

			En esta anécdota se evidencia una pulsión diferente a la actual, una en la que los artistas se preocupaban de actuar en función del colectivo, entregando sus saberes y aportando en la construcción de la sociedad. Desde tal impronta y sus formas de relación, quizás una de las características más relevantes de las artes y la cultura en este periodo es la puesta en crisis de sus propias categorías: arte, artista, museo..., cada una de estas certezas del mundo de la cultura es puesta en jaque, pública y abiertamente. Un intenso debate fue levantado por diferentes personajes –cada cual desde su lugar de enunciación– discutiendo sobre el rol de las prácticas artísticas en la sociedad, el espacio en donde estas deben situarse y el rol del Estado en estos asuntos. 

			Estas controversias también provocaron tensiones en cuanto a qué se entiende por arte en función de su rol social, y cómo el artista se ubica en este contexto. En esta línea son ejemplificadoras: una nota sobre el muralista Fernando Daza, titulada «Fernando Daza: un artista en busca de muro», que muestra la visión romántica y tradicional del arte que permeó ciertas discusiones sobre la labor de los artistas28; la crítica del escultor Samuel Román hacia los artistas que se decían comprometidos pero realizaban solo «feísmo»29, y la polémica que se da entre los artistas y el mundo de la política con el arresto del poeta cubano Heberto Padilla a inicios de 1971, donde diversos autores nacionales e internacionales apoyan al poeta, mientras que el gobierno de Chile apoya a Castro y al gobierno cubano30.

			Durante su periodo, el gobierno de la UP produjo diversas propuestas para abordar la cultura y las artes, al tiempo de que en cada disciplina se articulaban sus propios debates y se generaban iniciativas particulares. Así, dentro de las ideas más relevantes estaba el proyecto de crear el ya mencionado Instituto del Arte y la Cultura, desde el cual se buscaría dar trabajo permanente a los artistas, entre otras funciones. En una extensa entrevista en 1971, Waldo Atías, director del Departamento de Cultura de la Presidencia de la República, habla del futuro instituto, de la editorial del Estado y de las más de ochenta exposiciones de grabado y serigrafía a lo largo del país; mencionando que en la comisión que lo asesora están Balmes y Becerra, lo que da cuenta del vínculo que existía entre los artistas contemporáneos y el proyecto de la UP31. 
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Gardon Matta-Clark 131 Chrystie Street  N.Y.,N.Y. 10002

June 14, 1971

Dear Mario:

I have waited to write until I could give you some
positive news of Sao Peulo, Glusberg, etc. Enclosed are
letters and a self-explanatory news article. I hope the
issue still gets more news coverage. The Museo latino-
americano intends to vork more closely with theSouth
Amricen press - for which I will contribute a revised
statement from the U.S.A. Glusberg, once he sew a negative
reaction, sent a telegram saying he vould vi thdraw from
Sao Paulo. Since his communique gives no details some
more work to clarify his position is necessary. In any
event my main purpose is not to o on attacking Jorge nor
to subvert other peoples shows: my thoughts are of Chile.

A friend from New York, Juan Downey, will be in Chile
and hopefully will have contacted you by the time you receive
this letter. I will be fascinated to know what he has seen.
There is now, both in Zurope and in theNew York-USA art
communities,a rapidly growing awaremess of Chile, lany
people want tie chance to share in the excitement of & new
free republic. The whole idea of an important exchange
program with Chile is alive in everybody's mind. Even the
highest hopes need more then enthusiasm alone to chrystallize.
There are some important questions that must soon have answers.
One wants to know the feasibility of a full cultural progrem
end whether a situation can be prepared for visiting artists -
both in getting there and having some means of realizing
their works. I am sure that most important artists would
give their best work to the cause of South American liberation.

Please tell me what is happening in Santiago: T will
help in any way possible. At the moment this is the most
important thing we cen do.

Best wishes,

&0@/ o

Correspondencia de Gordon Matta-Clark a Mério Pedrosa. Nueva York. 14 de junio de 1971
Fondo Solidaridad. Serie Correspondencia. Cod. S0029. Archivo MSSA.





