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“La pardabola de su vida se hizo evidente y
de una claridad diamantina, despertar una
nueva alegria en la ciudad y ensenar que la
muerte es la gran definicion de la persona,
la que la completa, como pensaban los
pitagoricos. Ellos creian que hasta que un
hombre no moria, la totalidad de la
persona no estaba lograda. El que ha
entrado triunfante en la ciudad, sélo puede
salir de ella por la evidencia del contorno
que traza la muerte.” José Lezama Lima,

Suprema prueba del amor de Salvador Allende, 25
de abril de 1974.



Introduccion

La Unidad Popular —nombre con que se le ha denominado al gobierno de Salvador Allende
por la coalicion de 1zquierda con la que esté llega al poder— es posiblemente una de las
administraciones mads breves, pero intensamente renovadores del siglo XX en nuestro pais.
Esto, fundamentalmente porque el triunfo de la Umdad Popular deviene de ciertos
acontecimientos histéricos que se desarrollaron en los ultimos anos de la década del 60,
como la Reforma Universitaria. Sin embargo, dentro de pricticas como el arte o la
arquitectura, los procesos de cambio y transformaciones no son tan progresivos —o
proyectivos si se quiere—, sino mas bien se bifurcan en caminos distintos dependiendo de los
nucleos culturales en los que se ejecutaban los trabajos. Es por ello que tratar de aunar los
discursos culturales en una suerte de “formula”, que a priori se senala como «moderna y
popular», parece ser el resultado de la unmiformidad que genera cierta historiografia nacional.
Ello en vez de leer las texturas, demostrar las mixturas y contraponer discursos que en
situaciones temporales mas largas se hubiesen puesto en lugares diametralmente distintos.

Ahora bien, para detectar estos discursos culturales que se contraponian durante la Umdad
Popular, es preciso volver a las obras. Primero, las arquitecténicas o de paisaje urbano que se
realizan en los dos acontecimientos mas importantes durante el periodo, ello en relacion a su
magnitud y compromiso ciudadano (tanto en su etapa de produccion como en su uso
posterior): el edificio para la UNCTAD III y la remodelacion del Parque O’Higgins.
Posteriormente a esto, estudiaré las obras de arte que se disponen en dichos lugares como
una suerte de practica consensuada para la expansion de las artes sobre la ciudad. Es por
ello, que para relevar los acontecimientos que pretende estudiar esta tesis, es necesario
sumergirse en el programa y operatividad de la oficina mas poderosa durante el gobierno de
Salvador Allende: la Corporacion de Mejoramiento Urbano. La CORMU aglutiné distintas
practicas de revitalizacion, proyectos de renovacion y la aplicacion de obra de “arte
mtegrada” a las unidades arquitecténicas para configurar un Santiago nuevo. Dicha
mstitucion creada en el goblerno democrata cristtano anterior representaria, a su vez, el

ntcleo mas duro de un discurso moderno en transformacion.

La arquitectura latinoamericana tiene caracteristicas tinicas, propias de la condicion mestiza
de sus creadores y habitantes. Tan mestiza ¢ impura la disciplina arquitectéonica —y el
urbanismo que por supuesto se le apareja— como debiese ser en tierras con tan poca o
reciente historia. Es alli donde el problema no cesa de desarrollarse, es mas, se complejiza,
pues la condiciéon latinoamericana siempre se ha presentado en una relacion de colonizacion
—o pretension conquistadora de fuerzas foraneas— que aplican su poder sobre las jovenes

naciones, las cuales responden con juegos ladinos, con combinaciones increibles.

La arquitectura moderna o “estilo internacional” es algo que se nstala tempranamente en las
republicas latinoamericanas, siendo asimilado por las escuelas de arquitectura ya hacia la
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década del 30, sélo con un par de anos de descalce de las primeras experiencias y
manifiestos modernos de Le Corbusier y la Bauhaus. Sin embargo, lo singular de la
apropiacion del estilo internacional es la aceptacion oficial que empieza —progresivamente—
a tener por parte de los Estados de la region. Es decir, que entre la década del 40 y el 60 la
arquitectura moderna es la arquitectura de los estados latinoamericanos. Ahora bien, el
problema surge cuando este estilo sélo tiene fuentes de lectura, de significado, de sus
terrunos productivos. La retorica de la modernidad solo ha sido escrita en Europa'. Por lo
tanto, ¢como leer las experiencias modernas en arquitectura?, mas aun cuando es dificil
encontrar obras que sigan el estilo internacional al pie de la letra.

Las categorias propiamente latinoamericanas, como indigenismo, modernismo o criollismo,
refieren a cuestiones de orden social, mientras las europeas a problemas de orden formal.
Por ejemplo, Rubén Dario es quien define y da sentido al concepto de «modernismo» en
América Latina. El modernismo de Dario deriva de los principios estipulados en su obra
monumental al sujeto americano Azul (publicada por primera vez en Valparaiso para el aino
1888). En ella el escritor nicaragiiense dispondra desde una clave romantica la relacion entre
el suyjeto moderno con la naturaleza propia de la region, que reconfiguraria la imagen del
artista desde una perspectiva progresista y fundacional en un territorio virgen y, que a su vez,
es heredado por él.

Respecto al estilo moderno, tanto en Europa como en América, este resulta tener una labor
altamente pedagogica, propia del componente utépico con el que operaba. Es decir, el
Estado —que previamente habia aceptado las ldgicas de configuracion espacial trabajadas por
la modernidad— reordenaba el mapa de lo cotidiano, por medio de las imposiciones posibles
que puede ejercer la arquitectura en el plano de la percepcion subjetiva. Si entendemos la
arquitectura como un lenguaje artistico, la frase de Jacques Derrida es elocuente: “(...) el
movimiento del lenguaje: en su origen, por cierto, pero se presiente ya que un origen cuya
estructura se deletrea asi —significante de un significante— se excede y borra a si mismo en su
propia produccion” (1967, p. 6), esto es casi una definicion a la modernidad misma, la cual
como discurso hegemonico de los estados americanos” funciona para cobijar cualquier tipo
de discurso inclasificable. La modernidad en paises como el nuestro proviene de una
“aspiracion modernizadora”, pero ¢la modernidad no siempre aspira a ser mas moderna
aun? Kl limite del discurso es tan ambiguo como su temporalizacion. Lo moderno —como
mencionaba anteriormente— comparece para dar una solucién a cuestionamientos por la
identidad, no para funcionar como un estilo internacional identificable’.

1 ; , . . .

En su gran mayoria. No podria desmerecer muchos intentos regionales que, sin embargo, no logran

configurar un cuerpo discursivo de peso internacional.
2 s P . PN .2 ;.

No realizé la distincidn puesto su oficializacién ocurre tanto en Norte como Sudamérica.

3 . s . o o~ s, - , . N .

Con una visién histérico critica, no podriamos decir ¢qué al parecer todos los estilos internacionales son
respuestas para la identidad? Pienso en el barroco, y su constante reinvencidn, reconversidon vy
recombinacién en América Latina; hasta nuestros dias. El barroco y el moderno se tocan en mas puntos, que
los enunciables en estas lineas.



La estructuracion moderna ha llevado a que se caiga en multiples historicismos que
alimentan el uso de categorias dudosas, las cuales han frenado movimientos criticos para la
configuracion artistica. Kl racionalismo que tan jactanciosamente encumbraron como
bandera de lucha los tedricos del estilo internacional —como también se le denomina al estilo
moderno—, es justamente el punto donde las criticas posmodernas —y otras que salen de la
discusion estética— se han concentrado. Puesto que el excesivo caracter quirargico de las
operaciones modernas, no daban cabida a lugares de experimentacion de manera formal o
rescate de tradiciones leidas desde otros flancos. Tampoco permitio dos cosas mas, y estas
parecen ser las criticas mas generalizadas y evidentes de las lecturas a posterioridad: primero,
el desenvolvimiento natural de los seres humanos en la arquitectura; y segundo, su

J

masificacion social real.

Es imposible negar que fueron los arquitectos modernos los primeros en instalar dentro de
las discusiones disciplinares problemas como circulacion y aprovechamiento de los factores
naturales para la construccion de las obras. El urbanismo moderno configura ciudades
predeterminadas por Estados, con un alto nivel de imjerencia en los comportamientos
sociales. Se pensaba en todas las relaciones de desplazamiento posibles: desde donde se
debia habitar (lo que determinaba qué tipo de vivienda, sujeto a cuantas personas componian
los grupos familiares), o cudles eran los métodos de transporte mas efectivos para
productivizar al maximo los tiempos entre dormitorios y lugares fabriles (siguiendo el sueno
proletario de la industrializacién). Ademads, las experiencias modernas tienen en menor
cantidad aprovechamientos correctos y serios para viviendas sociales, puesto que en su
mayoria se construyeron unidades elegiacas al Estado o habitacionales que en su
encarecimiento formal —por los materiales exigidos por la producciéon—, donde acabaron

siendo las capas sociales medias las que podian acceder a ellas.

Ahora bien, son pocas o casi infimas las experiencias de modernismo “puro” formal en
América Latina, ni siquiera las aproximaciones conocidas a nivel internacional podrian ser
un proyecto de los constructivismos' clasicos. Pero la retorica que empiezan a desarrollar los
Estados latinoamericanos, lleva a utilizar lo moderno como un recepticulo de las
experiencias arquitectonicas para generar una emblematica social, politica y urbana. Fllo
responde a la pretension de los Estados de la region a pensarse a si mismos desde una matriz
renovada, como una construccion de relato desde un punto cero histérico. “Asi, este
modernismo se concibe desde un punto de vista terapéutico, por no decir cosmético: como
un retorno a las verdades de la tradicion (en arte, familia, religion...). El modernismo se

reduce a un estilo (por ejemplo, el «formalismo» o el «estilo internacional») y se condena o

* Dos proyectos conocidos y leidos desde la clave moderna, y que posiblemente se acercan mas que muchos
otros a los canones estilisticos de “lo moderno” pueden ser la obra de la COPELEC (Juan Borchers, Jesus
Bermejo e Isidro Suarez; 1962), o anterior a ello en Brasil, el Ministerio de Educacidon y Salud Publica (Oscar
Niemeyer, Lucio Costa, colaboracién de Le Corbusier; 1945).
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suprime totalmente como un error cultural; se eluden los elementos pre y posmodernos y se

preserva la tradicion humanista” (Foster, 1985, p. 12).

Estas ansias de categorizar no hay que mirarlas desde un prisma negativo, sino mas bien
como un paso natural en la autoconciencia de los procesos de configuracion de los lenguajes.
Hay que tener presente, y sobre todo en naciones tan jévenes como las latinoamericanas, que
en el impulso a significar nada carece de sentido, es el impulso mas natural de todos. Esta
labor de orden en los modernismos tiene una razén “tranquilizadora”, que ya precisd
Rosalind Krauss cuando se refirio a que “El historicismo actia en lo nuevo y lo diferente,
elabora un lugar para el cambio en nuestra experiencia, nos permite aceptar que un hombre
es diferente al nimo que en su dia fue, y contemplarlo simultineamente —a través de la
mvisible accion del telos— como el mismo ser. Esta percepcion de la igualdad, esta estrategia
para reducir todo lo que es temporal y especialmente ajeno a lo que ya sabemos a lo que ya
somos, nos reconforta” (1996, p. 294). Pero cuando un estilo como el “movimiento
modernista” alcanza un nivel de hegemonia subjetiva tal, la incomodidad se transforma en
otra cosa, en unas ansias de apertura creativa, que en Chile fueron aparejadas por un periodo
de reconfiguracion social que permitio la explosion de ello.

Cuando el modernismo como estilo ya estaba respondiendo a una tradicion estatal
consolidada en nuestro pais, culminante con el gobierno de Eduardo Frei, la necesidad de
experimentar sobre las disciplinas y sus formas se liberan. Posiblemente ocasionado primero
por la gran revolucion de mentalidades en las aulas universitarias, que fue la Reforma de
1968; sin embargo, la idea de “lo nuevo” (gobierno nuevo, socialismo nuevo, hombre nuevo)

se mstalé sélidamente como discurso con la asuncién del gobierno de la Unidad Popular.

El problema del reconocimiento de lo moderno en obras de origen latinoamericano sera,
sobre todo, no un cuestionamiento del orden formal, sino mds bien de orden politico-
discursivo. Es cierto, hay “claves materiales” de lectura para leer la modernidad
(puntualmente en una pieza de arquitectura: el hormigon, tabiqueria de estructura metalica,
uso del vidrio como muro, separacion de la estructura portante y estructura espacial, etc.),
pero en su amplia gama de modificaciones, parece mas bien un estilo que responde al
usufructo para la complejizacion de discursos politicos, no a “formas libres” (como pretendio
la didactica de Walter Gropius). Por ello, cuando el proceso de oficializacion de la
modernidad se instala, el aparato administrativo lo desenvuelve con todo su potencial. Sin
embargo, en el caso chileno el proceso no ve continuidad sino mas bien asimilacion y
experimentalidad a favor de lo “nuevo”. Dos momentos de la arquitectura chilena del siglo
XX consecutivos y que podemos definir con estas caracteristicas: un ctilmine modernizador
con el gobierno de Eduardo Frei1 y la Revolucion en Libertad; y por otro lado, proyectos mas
experimentales y dificiles de leer como los de la Unidad Popular, durante el gobierno de

Salvador Allende.



Es este ulimo gobierno previo al golpe militar el cual presenta acontecimientos
arquitecténicos no solo interesantes, sino trascendentes para la historia cultural de nuestro
pais. Pero el mal de categorizar todo llegd a levantar discursos como el de una hegemonia
total de la arquitectura moderna durante la Unidad Popular. Donde, al parecer, es la clave
posmoderna —o “modernidad transitiva” o “modernidad agonica”, concepto que me
aventurare a dilucidar hacia el final de la mnvestigacion— el que da mads luces y transforma esta
carencia de sentido en retorica.

Es la oportunidad de ver la Unidad Popular como una modernidad sin modernizacion, es
decir, que esta ya no dependi6 del programa internacional que se llevé a cabo desde el final
de las vanguardias —y el ya asimilado discurso de la autonomia del arte—, sino mds bien, por
una continuidad del proceso anterior. Es justamente durante el gobierno de Eduardo Frei
Montalva, con su “revoluciéon en libertad”, cuando la modernidad modernizadora, lograria el
culmine en sus diversos puntos de analisis, logrando de esta manera, distanciarse de lo que
devendria como Unidad Popular.

Respecto a los discursos artisticos de la época, la remodelacion de la ciudad de Santiago se
relacionaria con las transformaciones que varias ciudades viven a nivel internacional durante
el siglo XX. Las tareas de refundacién de las ciudades tuvieron un impulso que se podria
aparejar con el surgimiento de las primeras vanguardias en el arte europeo. Pero su
renovacion no se detiene con el fin de la segunda guerra mundial, como si en las artes visual
—dando paso a nuevas maneras de concebir la practica artistica, ahora contemporanea—, sino
mas bien se intensifican, y la “modernizacion” entreverada con los conceptos de “lo
moderno” y “lo productivo” contindan sobre todo en el contexto mas algido de la Guerra
Fria. Y por otro lado, a nivel regional —latinoamericano— “lo popular” se erige como la
manera de operar culturalmente. La busqueda de una produccién vernacula identificable,
que comulgara con las reformas politico-ideoldgicas que se llevaron a cabo durante el
periodo en nuestras naciones. L.o popular genera discusiones sobre lo local, pero desde un
punto de vista expandido, donde la lejania con el discurso eurocentrista fue identificable.
Dicha distancia es tan rapida y efectiva como una hacia conceptos tales como lo folclérico o
campesino. Puesto que “lo popular” tendria que ver mdas con practicas expansivas de corte
social, y no con la mantencién jerarquizada de la distincion entre “artes cultas” y el “folclore”.

Ante este estado de situacion, me detendré fundamentalmente en el rol de los artistas, sus
practicas y discursos. Puesto que la oposicion, efectiva o no, a lo que estan promulgando y
produciendo los arquitectos, puede demostrar distintos relatos que estaban operando.
Dichos discursos culturales, que permeaban y emergian desde la produccion artistica, tienen
directa relacion con uno de los problemas mas importantes de la Unidad Popular —uno que
incluso podriamos sefialar como un punto que lo lleva a su tragico término—, las distintas
visiones que se tenian respecto a lo que debio haber sido la via al socialismo. Puesto que
tanto las practicas de renovacion de la ciudad de Santiago, asi como de las obras de arte,
tenian que estar fielmente relacionadas con el pensamiento de la administracién estatal v,
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dicho sea de paso, ser parte del programa ideolégico que estaba operando, uno que
podiamos ver en toda escala de cosas.

El arte y la arquitectura como disciplinas son presentados como complementarias, pero con
dos campos y marcos de estudio totalmente distintos. Esta tesis propone analizarlos como un
solo programa, es decir, algunas obras visuales tendrian la arquitectura de una edificacién; y
por supuesto, las obras arquitecténicas tienen la potencia plastica de las visuales. No es
objetivo de esta investigacion saldar o reabrir los cuestionamientos respecto a la separacion
de ambas précticas, las cuales desde el punto de vista historiografico estuvieron unidas hasta
no hace muchos anos’. Sin embargo son las matrices de andlisis del periodo, las que
presentan el arte y la arquitectura aunadas, por lo tanto, separar ambas practicas seria un
error. Las metodologias de estudio desde la historia cultural, pasando por la iconografia hasta
la teoria de la arquitectura, permiten estudiar este verdadero monstruo de nuestra mitologia,
un leviatin. Este espiritu insuflado se habria dado durante la Unidad Popular; que tiene mas
puntos de andlisis de los que me es posible estudiar con el presente trabajo (con este
repertorio metodologico y bibliografico).

Aun cuando los discursos modernos no habian pasado, el aparato estatal da mayor soltura a
la experimentalidad, posiblemente porque se alcanzé un punto de seguridad y hegemonia en
donde pocas cosas no podian ser puestas en duda —por lo menos en los organismos
administrativos. Es en este punto de nuestra historia donde se generan las inflexiones, no
solo formales (pues estas ya podian ser registradas anteriormente), sino en los discursos que
sostienen la nueva configuraciéon de la ciudad de Santiago, que ya no son los de la
modernidad, sino los de la revolucion. En las infulas de rebelion surgian experiencias nuevas,
las cuales la modernidad encerré discursivamente por décadas. Pero ante la relectura de
ellas, el posmodernismo nos permite entender —cémo marco teorico— esta apertura de las
dicotomias de mejor manera. Puesto que —usando como analogia el telar— al
posmodernismo le interesan los puntos corridos, y no la trama completa. El lenguaje como
un tejido de diferencias, nos permite pensar que cualquier dato genera una diferencia de

significacion, y eso, es evidente.

Este proyecto de investigacion se ha dividido en dos cuerpos de desarrollo y, finalmente, uno
conclusivo. El de “antecedentes” relaciona los pormenores que llevarian a las obras de arte y
los resultados arquitectonicos paisajisticos, que son el centro de la investigaciéon. Primero el

apartado Procesos alterados, donde se estudian casos relevantes a mnivel regional,

> Para Tafuri la suspensién ideoldgica de las metodologias de analisis para obras arquitecténicas durante el
siglo XX (como el estructuralismo o la semiologia), ha alejado del propio rigor material y productivo de las
cosas. Manteniéndolo en un estado de levedad y simplificacion. Cuando se refiere al estado de la critica de
arquitectura, sefiala que: “Para no renunciar a la tarea especifica propia, la critica deberd entonces empezar
a retornar a la historia del movimiento innovador, descubriendo en él, esta vez, carencias, contradicciones,
objetivos traicionados, errores, y, principalmente, deberd también demostrar su complejidad y su
fragmentariedad. Los mitos generosos de la primera fase heroica, perdido su caracter de ideas- fuerza, se
convierten ahora en objeto de critica” (Tafuri, 1997, p. 10).
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centrindome en los Argentina, Uruguay y Brasil. Esta eleccion es, por un lado, una lectura a
la tesis de Rubén Dario respecto a los centros de la modernidad del Cono Sur (estos paises
mcluyendo a Chile); y por otro, justificado por una aproximacion concreta con los
“Encuentros” de artistas organizados desde el Instituto de Arte Latinoamericano el caso
cubano. La relevancia de éste se dara en el contexto posterior a la Revolucion Cubana de
1959, a diferencia del analisis visual y literario de los otros referentes. Es asi como, desde la
década del 20, podemos ver en diversas capitales del Cono Sur la implementaciéon de la
arquitectura y el arte moderno como la oficialidad visual de los estados en construccion v,
posteriormente con el caso cubano, como el socialismo latinoamericano no rechaza la
modernidad como hoja de ruta a las reconversiones visuales en un contexto politico alterado,
sino que mas bien lo acepta como propio (sin discutir la pertinencia de buscar, por ejemplo,
la revalorizacién de practicas neoindigenista o neocoloniales). Dicho capitulo tratarda de
esbozar conceptos como «dentidad latinoamericana», «artista latinoamericano», «historia» y
«mito» regional, para poder hilvanar los significantes que dan paso a un estado de situacion
de estos problemas, desde los primeros pensadores del siglo XX, hasta el momento de
fractura con la mnstalacion de regimenes democraticos y socialistas en la region, y con ellos

sus artistas militantes.

Dentro de este mismo momento de exposicion de antecedentes, en el caso de Chile, se
desarrollara para entender la emergencia de la CORMU. Como esta oficina fue el resultado
de un devenir historico de las que hay que considerar un sinntimero de reformas dentro del
ambito de la ensenanza de la arquitectura, y su aplicacion directa con el urbanismo. La
relacion tensa que se establece con las escuelas europeas desde la practica misma, reflejado
en una contradicciéon constante a lo aprendido en los centro de formacion nacionales. Pero
por otro lado, de qué manera tanto la Bauhaus como Le Corbusier, se transformaron en
guias a seguir de un modelo moderno, que se mtenté mmplantar en nuestro pais. Ademas,
finalmente para este andlisis, como un culmine de las modernidad en Chile, el caso
paradigmatico del edificio para las Naciones Unidas, sede CEPAL (Comision Economica
para América Latina y el Caribe), del arquitecto Emilio Duhart; obra en la cual se propician

varias discusiones.

Posteriormente, trabajaré el cuerpo central de la mvestigacion, donde se desarrollara un
analisis de tres eventos arquitectonicos y de remodelacion, y dos —o mejor dicho tres—
colecciones de arte. Primero £/ Salon de Arte Revolucionario, donde se estudiara el edificio
para la Tercera Conferencia Mundial para el Desarrollo y el Comercio (UNCTAD III),
reunion internacional que obligo al gobierno de Allende a desarrollar una monumental obra
que fue el centro de las labores productivas de la capital y de las noticias en prensa, dentro y
fuera de Chile durante casi un ano. En dicho acontecimiento, la incorporaciéon de obras de
arte supuestamente «modernas» significarian un acervo decorativo o estructural para el
edificio, una forma de «engalanamiento» de la obra para las delegaciones extranjeras. Es asi
como mientras unas son piezas estructurales, es decir, su integracion en la arquitectura es real

y factica, por otro lado muchas de las otras obras simplemente son una forma de
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“alhajamiento” de muros y salas, las cuales estrictamente no tendrian ninguna relaciéon con el

discurso del periodo.

Las otras colecciones a estudiar seran las albergadas en el Parque O’Higgins. Este
acontecimiento, uno de los favoritos en términos de uso por el publico y los favores
gubernamentales desde el mandatario hacia abajo, empezo a realizarse con casi seis meses de
desfase desde las obras del UNCTAD III. Su invisibilidad en la época como obra de
remodelacion significativa es practicamente total, pudiendo extenderla, por qué no, hasta
hoy. La fortuna critica de este acontecimiento, asi como de las obras de arte que se
dispusieron alli, no tienen la salud de lo obrado en Alameda 227. Esto, posiblemente, no
solo se dio porque el primer evento tenia un sesgo mas internacionalizante que el otro (es
mas, el parque carecia casi completamente de estas ansias de wvisibilidad), sino también,
porque la remodelacion del Parque Cousino carecia de un programa, fue erigido de manera
casi espontanea y displicente. Ahora bien, algo que podria permitir dilucidar ciertas
discusiones en términos culturales, es la resolucion de que el Museo de la Solidaridad
(iniciativa de Miguel Rojas Mix y Mario Pedrosa) tenga como primera sede uno de los pocos
edificios que albergaba el parque, la Casa de Defensa de la Raza. Dicha obra de Jorge
Aguirre, serd una de las piezas mas fieles al estilo moderno en Chile, edificio que se empieza
a remodelar para albergar la gran colecciéon de arte internacional; acervo que claramente
tenia un valor simbolico para el proyecto de Salvador Allende. En este momento, utilizaré
los estudios respecto al poder de las colecciones, pero fundamentalmente de los museos,
como un hito civilizatorio que ayuda a stalar los programas politicos e 1deoldgicos de las
coaliciones de gobierno.

Finalmente, un cuerpo conclusivo donde se pretende hacer ver la posicion de los artistas y
arquitectos dentro del proyecto cultural de la Unidad Popular. Como los resultados, en
términos de obra y discurso, comulgaban o no con clertos planteamientos desarrollados ya
con anterioridad. También la manera, en el caso de la arquitectura y ciertas obras de arte
mtegradas o experimentales, en que se abrieron un nuevo espacio para el desarroll6 retérico
de dichas vertientes artisticas. Y en algunos casos se mantuvieron conceptos como
“modernidad” o “popular”; donde simplemente operan como sostén. Habria una practica
renovada que se aleja de lo obrado por la modernidad, o por lo menos, el ambiente cultural
habria estado operando en un estadio transitivo, evidenciado en el concepto de “lo nuevo”.
Ya que lo breve del periodo, lo sulfurico de los dnimos y las acciones no permitieron
resolver los problemas que se abrieron con la asuncion de Salvador Allende al poder —o
mcluso antes, en algunos casos. Porque finalmente la energia depositada en estas obras para
la reconversion de Santiago, iban en post de generar una identidad, algo que demostraria lo
revolucionario —desde las continuidades hasta las transformaciones radicales—, y que en

Chile se abogo por una cultura auténtica y socialmente masiva.
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1. Modernidad latinoamericana: procesos alterados

“A pesar de las diferencias, y de los contrastes teliricos, desde los dias de la Colonia la
reaccion del hispanoamericano ante el mundo tiene una identidad y un parentesco mucho
mayor del que se supone. Cuando se organiza como adicion de historia locales, perdiendo la
perspectiva general, la Historia de nuestros paises repite fenomenos paralelos o comcidentes.
Los movimientos espirituales que nos llegaron de Furopa (enciclopedismo, liberalismo,
romanticismo, ect) se metamorfosean y conmueven de modo andlogo el fondo comiin de
una cultura y un alma historica que se fue unificando en los tres siglos de la época colonial y
que aun hoy hace tan tipicas y diversas, consideradas de comjunto, las porciones de origen
hispano y de origen sajon de nuestros Continente”™

Una serie de preguntas se tejen en el entramado que configura la identidad latinoamericana.
Lo americano, que entrevera el mundo latino con el angloparlante —esto no sélo por la
mfluencia lingtiistica y cultural que ejercen los hispanos en el norte de la region actualmente—
, designa modos de pensar las categorias epistemologicas desde donde se desenvuelve el
mundo para hilar referencias, contextos, territorios y morfologias, tano humanas como
naturales. Para tramar y desentramar la cuestiéon constitutiva de nuestra raza. Puesto que vya lo
senalaba Gabriela Mistral, en una carta/queja/afronta a la idea que de Paul Valery le
prologara su libro, citada en una conferencia de Patricio Marchant (1988) y parafraseando: la
raza existe, y debemos estar conscientes de ello. No es una declaraciéon chauvinista ni mucho
menos, es revalorizar la exploracion sensible de los habitantes de América de su propio
contexto sin modelos impuestos por lo foraneo. En ningtin caso negando la importancia de
ello, sino mas bien asimilando la referencia, defendiéndola pero desde la interpretacion.

Es por ello que la gran pregunta es por la identidad, de qué manera esta se desenvuelve en
los transitos historicos del mundo occidental. Respecto al problema vale preguntarse hasta
qué punto la historia, como disciplina siempre en construccion y cuestionamiento, puede
valorizar las influencias recogidas —incluso forzadas— o desatenderlas para construir un relato
local. Puesto que la retérica del mundo occidental durante el siglo XX —pudiendo
sorprender lo tardio de esta respuesta— recién incluyo a los mtelectuales y artistas de la
region en el paneo general de la cultura. Mientras, la manera ladina de desenvolverse del
americano ha permitido que su identidad se construya por medio de formas retéricas menos
aceptadas en la oficialidad mtelectual occidental, pero aun asi, Inmensamente validas en los

grupos populares.

Para esto no restringiré la discusion solo al plano de los escritos sobre arte, puesto que esta se
ha permeado a otras disciplinas donde la literatura ha ocupado el lugar de la historia y la

® Mariano Picén — Salas (1987). De la conquista a la independencia y otros estudios. Caracas: Monte Avila, p.
8.
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teoria, refundando el discurso oficial. En América estas disciplinas existen, simplemente que
su categorizacion errada no ha permitido poner en valor diversos discursos con un potencial
mmpresionante. Esto porque las disciplinas artisticas se han culivado desde una
multidisciplinariedad con que trabajaron los autores. Ello para nivelar una falta que se aduce
a estas mismas de los americanos; dandole una vuelta de tuerca a las matrices disciplinares.
“Todo el que se consagre a propagar y defender, en la América contemporanea, un ideal
desinteresado del espiritu, —arte, ciencia, moral, sinceridad religiosa, politica de 1deas, —debe
educar su voluntad en el culto perseverante del porvenir. El pasado pertenecio todo entero al
brazo que combate; el presente pertenece, acaso por completo también, al tosco brazo que
nivela y construye; el porvenir —un porvenir tanto mas cercano cuanto mas enérgicos sean la
voluntad y el pensamiento de los que ansian— ofrecerd, para el desenvolvimiento de
superiores facultades del alma, la estabilidad, el escenario y el ambiente” (Rodo, 1985, p.
51).

Coémo senala José Enrique Rodo, la formacion de los autores jovenes, asi como su obra,
debe propender a un producto que favorezca el bienestar futuro de la region. Es mas, este
pensador uruguayo relaciona las maximas de conocimiento con su reflejo posterior a las
pujantes ciudades latinoamericanas. Sin embargo, la construccion de las metrépolis de la
region, como cualquier ciudad de escala nacional, implica los procesos propios de una
modernizaciéon. Como sabemos el proceso de modernizacion no puede ser separado al de
industrializacion, por ello que pensar la region como aislada de las logicas totalizantes de la
1deologia primer mundista seria un error, definiendo lo mismo el surgimiento de las teorias
de la segunda dependencia’. Ya desde finales del siglo XIX se reconoce el cono sur como el
centro de la modernidad latinoamericana: “Ello puede comprenderse por los rasgos
diferenciales que tanto el modernismo literario como su contexto politico-social tienen en el
sur del continente en comparacion con el norte. (...) cabe anotar que, a partir de 1888, su
centro esta ya en el sur, en Santiago, en Buenos Aires y en Montevideo, siendo su capital la
capital argentina. Simultineamente debe consignarse que la burguesia argentina, y, en otra
medida, la chilena y uruguaya, establecen las bases de la especial contextura de los paises del
cono sur al inaugurarse el siglo XX” (Rama, 1985, p. 29). Ello se revelard en el pensamiento
de Dario, el cual estudio Angel Rama en el texto citado anteriormente, tan pronto el
mntelectual nicaragiiense pise Valparaiso (v publique el libro mencionado en la introduccion,

Azul).

Es la relativa solvencia de los nucleos econémicos de las capitales del cono sur las que

permitirin que las ciudades se modernicen rapidamente. “Es la permanencia de las lineas

7 Angel Rama ya sefialaba que: “(...) el modernismo hispanoamericano es parte de esa ‘crisis mundial’, lo es
en la medida y en el grado que la expansidon imperial de las potencias industrializadas europeas va
modelando a los paises del continente con las formas econdmicas y sociales propias de su organizacion
capitalista” (Rama, 1985, 26). Es asi como todos los procesos de auge y declive del capitalismo mundial,
tienen repercusiones en la reunién, que se reflejan en auges y declives de una produccién artistica mas o
menos cercana a las estéticas europeas o norteamericanas.
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rectoras de la nueva estructura socioeconémica lo que ha asegurado la permanencia —o al
menos la coherencia— de los primeros planteos formulados en la época modernista” (Rama,
1985, p. 44). Esto, a su vez, empezara a influenciar las expresiones visuales y arquitectonicas
desde las primeras décadas de la Republica pero que tendra su auge de sincronia, es decir,
que el proceso ird casi a la par con lo que ocurre en Europa o los Estados Unidos hacia las
primeras décadas del siglo XX. El modernismo, que trataba de ligar el arte con las
experiencias concretas, también da paso, de manera yuxtapuesta a todos sus postulados, al
alejamiento progresivo de todas las funciones “ttiles” que trataron de aunar las artes durante
décadas.

Fjemplo de lo anterior fueron cuatro situaciones locales, cuatro paises que en distintos
momentos del siglo XX afianzan una relaciéon con el modernismo desde distintas dindmicas
sociales y culturales, que llevaran a que este se oficialice en distintos planos del ambito
cultural. A las dos capitales ya referidas anteriormente que se relacionan con Santiago
(Buenos Aires y Montevideo), habria que sumarles la experiencia lusoamericana en Brasil;
ademas del caso Cubano —que en el contexto de la revolucién toma la senda moderna, para
oficializar su programa ideologico. Estos ejemplos se engarzaran con la exposicion previa de
los textos tedricos respecto al «artista» y la «historia» americana. En este breve paneo, el cual
se expondran referentes a los cuales volveré en el resto de la mvestigacion, no se zanjan
cuestiones respecto a la “modernidad” en Latinoamérica; sino mds bien, se expondran los
contextos literarios y filoséficos en clave vernicula, que mdudablemente eran los puntos
centrales de las discusiones sobre la identidad latinoamericana que se intentaron reflejar en
obras. Es por ello que tanto las piezas provenientes de estos “centro de la modernizacion”,
asi como los textos de destacados intelectuales de la region, generaron un marco contextual
del problema de la modernidad/modernizacion en la regiéon y que entran en inmediata
sintonia con lo que se vivié en Chile hacia finales de la década del 60, y de lleno durante el
Unidad Popular.

Rubén Dario busca el punto de emergencia de una poética propia de los latinoamericanos.
Por ello estudia referencias literarias, visuales y urbanisticas que le ayuden a entender el
estado de situacion de la identidad y cultura latinoamericana. En la misma frecuencia, pero
con pretension menor, espero responder con una discusion critica a lo que fue la

identificacion de estos problemas durante los dos primeros tercios del siglo XX.

El Americano

Fl ingreso del hombre americano a la discusion mtelectual europea es algo tardio. N1 el
proceso de conquista de América, ni la consolidacion del sistema colonial permitié adicionar
el mundo que tempranamente mostraba signos de autonomia desde la subjetividad del

criollo. La filosofia alemana pre-romantica se consolida sobre cualquier otra escuela de
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pensamiento en Europa y por lo tanto en la América colonial’. Es el pensamiento de G. W.
F. Hegel el que hegemoniza las discusiones que dominan el siglo XIX. Las referencias sobre
América y el sujeto americano (fundamentalmente los indigenas y nuestro contexto natural)
de dicho pensador son escuetas —por no decir casl mexistentes—, pero pequenas frases
lograron ser lo suficientemente significativas para evaluar la flora, fauna y fislonomia de los
sujetos de la América pre-hispanica y latina como un conjunto defenestrado por la mano
divina, inferior a lo conocido —es decir, europeo (Hegel, 1995).

Pensadores posteriores, como Corneille de Pauw, consideraron que solo los hombres
integrados a una sociedad pueden progresar en post de la cultura. Su aislamiento solo los
retrotraeria a una condicién animalesca. Este argumento era aplicado a las sociedades
prehispanicas para referir a una condicion primitiva, que no solo justificaba un racismo
cultural de parte de Europa con las culturas originarias, sino también como una macula a la
raza resultante entre el espariol y el indigena’. Estas voces, que no admitieron un potencial
cultural para América, generaron una exclusion de este mundo que paulatinamente hizo un
relativo ingreso a occidente con las reformas politicas —de claro cariz civilizatorio—, que
fueron la mstalacion de los regimenes republicanos. Pero, scémo referir a una identidad del
americano, cuando los canones intelectuales no pasan por la produccion local? “:Cémo
puede el mestizo —para quien sélo la oscura relacion de sus dos sangres le es clara—

encontrar, un reencontrar, es decir, un ‘inventar’, la relacién entre su tierra, su sangre y su
lengua?” (Marchant, 1988).

En el cambio de siglo José Enrique Rodo con su libro Arzel (1900), realiza un llamamiento
para la juventud americana, donde el ficticio maestro Prospero habla a jévenes oidores sobre
Ariel, que es una alegoria del americano mismo. El postula que los jovenes de América
tienen la posibilidad de generar una poética propia de la region. El “arielismo”, movimiento
que suscribe a las ideas americanistas de Rodo, es uno de las corrientes filosoficas mas
importantes de toda América Latina, a la cual se suscribieron importantes intelectuales de la
region. Al 1igual como verd Lezama Lima posteriormente, el americano tiene que encontrar
su originalidad no en un punto cero de la historia, sino en la combinacién e imbricacion de
referentes: “América necesita mantener en el presente la dualidad original de su constitucion,
que convierte en realidad de su historia el mito clasico de las dos dguilas soltadas

® Es interesante constatar como el Imperio Espafiol, el cual territorialmente fue basto e intelectualmente
intenso, no logré consolidar una politica cultural que hablarad de si entre los colonos y colonizados. El
Imperio Espaiiol no logré instalar un pensamiento filoséfico, que enriqueciera y aunara las expresiones
culturales que se desplegaban sobre su reino. “Este fue incapaz de comprender, aun unificar a partir de una
idea Unica de la verdad la multiplicidad de sus momentos (de las “nociones” de “verdad”) de sus escrituras:
la filosofia latina, la escritura judia vy la escritura drabe, la idea de verdad de su escritura barroca y, menos,
las escrituras latinoamericanas, indigenas y luego mestizas” (1988).

° Cabria destacar la politica de difamacién de los intelectuales y religiosos protestantes, con todo aquello
que demuestre, aunque sea de manera simplemente territorial, la expansion de la cultura catdlica;
generando una verdadera empresa sediciosa de las atrocidades espafiolas hacia el indigena (conocida como
la “Historia Negra de la conquista”), y posteriormente, la inferioridad del criollo.
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simultineamente de uno y otro polo del mundo, para que llegasen a un tiempo al limite de
sus dominios. Esta diferencia genial y emuladora no excluye, sino que tolera y aun favorece
en muchisimos aspectos, la concordia de la solidaridad” (Rodo, 1985, p. 36)

Sin embargo, Rodo6 hace un llamado a mantener una originalidad a partir de una mantencion
de las costumbres generadas en la misma regién; a no obnubilarse por las influencias
foraneas. “Pero en ausencia de esa indole perfectamente diferenciada y autonémica, tenemos
—los americanos latinos— una herencia de raza, una gran tradicion étnica que mantener, un
vinculo sagrado que nos une a inmortales paginas de la historia, confiando a nuestro honor
su continuacion en lo futuro. El cosmopolitismo, que hemos de acatar como una rresistible
necesidad de nuestra formacién, no excluye, ni ese sentimiento de fidelidad a lo pasado, ni la
fuerza directriz y plasmante con que debe el genio de la raza imponerse en la refundicion de
los elementos que constituirdan al americano definitivo del futuro” (Rodo, 1985, p. 35). Es
por esto que Rodo serd uno de los primeros en abogar para que los jovenes dedicados a las
artes durante comienzos del siglo XX, se alejen de las artes figurativas, puesto que éstas son
el procedimiento de trasplante de un lenguaje académico doctrinario, que no permite
encontrar en la emergencia de una visualidad local nuestra propia expresion y, por el

contrario, aboga por una relacion mimética con el objeto.

Ahora bien, las proclamas de escritores y artistas en post de la basqueda de la definicion de
un sujeto americano que, indefectiblemente, pasaria por la constitucion de una identidad,
recién se podria ver reflejado tras el término del largo siglo XIX y el inicio del siglo XX. Los
escritores en la region, antes que cualquier otra figura de la ensayistica formal, fueron los
primeros —de manera poética y metaforizada— en mstalar los cuestionamientos aca centrales.
Gabriela Mistral, como una gran defensora de la palabra, de la “escritura” en tanto
acontecimiento del lenguaje, relevo a ésta para la construccion de lo latinoamericano, la cual
la aleja tanto como aproxima —al igual que las otras culturas que entran en relacion con este
pueblo—, una raza novedosa, a un cultura novedosa. “(...) en Gabriela Mistral, es la raza la
que toma conclencia de si misma, gracias a su escritura. Conciencia de si misma: de su
‘estancia’ gracias a la escritura, de su herencia demasiado tarde en la historia y, a causa de
ello, su precariedad constitutiva” (Marchant, 1988, 15). Temporahdad tardia, mezcla
identitaria, he ahi su debilidad. Otro autor a relevar en la constitucién de una identidad
americana es José Lezama Lima, quien a diferencia de los autores que trataron el problema
de lo americano antes de €l, integra a Norteamérica - mejor dicho, angloamérica- dentro de
dicha discusion. Como vemos no habria una distincion de “razas”, como formulaciones
quimicas excluyentes. Esto porque la naturaleza heterogénea da un «marco espiritual», para
estas nuevas razas e identidades. Como veremos mas adelante en el capitulo, el cuerpo
retorico de la historia —por lo tanto el ntcleo de la constitucion identitaria— pasaria por el

“mito”, como un cuerpo verbal que contiene las influencias de muchas y diversas culturas.

Es asi como la palabra, en tanto contenedora de la impermanencia de las expresiones

culturales, nos permite mirar y construir una identidad, una que se conforma desde las
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mixturas diversas en esa parte del continente. Sin embargo las disciplinas recurrentes, que
constituyen  “identidad”, como la historia, estin permanentemente puestas en
cuestionamiento. La eterna vemida a pérdida de la disciplina en Latinoamérica es una
expresion construida desde la pretension de que la Historia se construye lineal y
progresivamente, purificindola, exhortando cualquier influencia de una cultura “otra”. Esta
vision de la construccién de una identidad es compleja, puesto que en el devenir del siglo
XX, el americanismo —la identidad— debi6 enfrentarse a otras maneras de definir a los
syjetos en términos de 1dentidad, desde los nacionalismos populistas exacerbados, hasta los

programas obreriles que uniforman a los sujetos mediante su logica de produccion.

Continuando con el problema de la identidad americana, Marta Traba (1930- 1983; critica
de arte, fundadora y directora del Museo de Arte Moderno de Bogotd), dio un lugar capital
este problema. Ella refiere a que América Latina, geografica y culturalmente, se presenta
como heterogénea, las naciones comparten y discuten programas de consolidacion de una
emblemdtica nacional, a su vez que aceptan y dialogan estas. Ella también rechazara con
fuerza el exotismo. “La amplia identidad continental defendida por Marta Traba no se
basaba ni en homogeneidad ni tampoco en la exaltacion del exotismo autdéctono, dos
conceptos que rechazaba con vehemencia. En vez de eso, la fundamentaba en la diferencia
tanto cultural como geografica, en la complejidad y en el desigual desarrollo sociopolitico que
1dentifica a mas de una veintena de paises en la region. En las palabras de Traba: ‘Somos una
familia, pero tenemos diferencias como toda familia’ (Ramirez, 2005, p. 45). Los pueblos
latinoamericanos, marcados por sus procesos de conquista y mestizaje, fundamentalmente en
el acercamiento que tienen con un concepto como la aculturacién, permitirian que esta
region fuese un asidero fértil para “senales de ruta” fordaneas y, que como senala Traba, no
habria que confundirlas con “un lenguaje definitorio” o “definitivo” para la cultura

americana.

Retomando a otro escritor nacional, “Nos preguntamos si existe un saber del ‘estar’ gracias a
la escritura en Neruda. Existe, en cualquier caso, una diferencia fundamental. Para Neruda,
la escritura, si ella debia crear una nueva realidad politica, esa nueva realidad politica estaba
ahi, al alcance de la mano. En cuanto a la ‘realidad geografica’ de Chile, para Neruda, la
escritura, la poesia, debia, no tanto crear tal realidad, sino que ponerla en evidencia, des-
cubrirla. Detengamonos algunos imstantes en el proyecto nerudiano, compartamos por un
momento sus 1lusiones” (Marchant, 1988, p. 23). Neruda, en tanto operador politico de una
doctrina, no podia despegarse de su matriz aleccionadora y doctrinizante de la tierra y el
pueblo; aun cuando el marxismo latinoamericano es totalmente novedoso, permeando —

incluso— a las otras expresiones culturales. “El ‘marxismo latinoamericano’ es diferente del
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marxismo europeo, tanto por sus origenes como por la posibilidad que ofrece de una alianza

10

pura y efectiva con cristianos consecuentes con su cristianismo” (Marchant, 1988, p. 20)

Las distancias que se toman con el pensamiento europeo, pero fundamentalmente
anglosajon, pasa directamente por la manera de comprender el mundo entre uno y otro
lado. Por ejemplo, Marta Traba senalarda que: “(...) en su opinion, los norteamericanos no
por que hubiesen aspirado a lo universal, sino por el hecho de haber impuesto su forma
propia de regionalismo. (...) ‘lo regional’ articulado en términos de una identidad continental,
e incluso concebida como mstrumental para la emancipacion” (Ramirez, 2005, p. 50). Ante
esto, hay que comparar el estado de cohesion nacional que tienen las naciones anglosajonas
con las latinoamericanas, y preguntarse si es correcto desestimar una pregunta por la forma

de la identidad formulada desde el arte.

Volviendo a lo mencionado anteriormente, ese relato emergente que no permite engarzarse
con la Historia no considera una pieza fundamental, que ya los mismos detractores de
América y sus miembros no consideraron una cosa trascendetal, el mito. Antonello Gerbi
recordando a Cornelius De Pauw senala que: “La inferioridad teltrica de América se explica
con los mismos argumentos y se colorea con las mismas pinceladas que habian servido para
Hustrar la triste condicion de foda la tierra después de la Caida y después del nuevo azote del
Diluvio: con la degeneracion de la fauna, con la mestabilidad que favorece la decadencia
mcluso del género humano, con varios signos premonitorios del fin del mundo y, por tltimo,
Justamente con el Diluvio, entre cuyos efectos ya enumeraba Lutero la extirpacion de todos
los arboles buenos, la formacion de desiertos de estériles arenas y la multiplicacion de bestias
y plantas nocivas” (Gerbi, 1960, p. 56). Es tal la juventud del continente y la ignorancia
respecto a ella de los intelectuales europeos, que deben hacerse subscritores de los mitos
biblicos y greco-latinos, como el Diluvio Universal y la Atlantida, para tener un sustento
“historico- contextual” de la condicién americana; y como gesto simbolico, sin quererlo,
relevar la fantasia constitutiva de Europa y América, nuestros mitos, en nuestra historia.

Latinoamérica se desenvuelve en tiempos heterdclitos en realidades diversas.

Mito/Historia

Por lo que vemos, habria entonces una discusion constante durante el siglo XX entre las
bases de la filosofia europea (de origen romantico) y las reflexiones realizadas por autores
americanos. Puesto que durante el siglo XX no hay una politica marcada de defenestracion
de la region, pero si varias décadas de invisibilizacion en la narrativa ensayistica oficial del

pensamiento occidental. Es por ello, y como un ejemplo mas, que la politica americanista de

10 . . . . ;. .
é¢Podria ser que esto, el marxismo, en Latinoamérica no representa mas que otro cuerpo cultural

constitutivo de nuestra raza? {Los puntos de conexidn entre cristiandad, mesianismo y marxismo se ven tan
claramente ejemplificados en la narracidn latinoamericana, porque tal vez nunca estuvieron distantes?.
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algunos autores durante el siglo recién pasado respondio directamente a los conceptos
elaborados por pensadores como G.W. F. Hegel. Patricio Marchant, refiriéndose a un pasaje
del citado poema de Gabriela Mistral, declara que s1 ““nombre nunca tuvimos, pues lo
nombres son del Unico’ [voz de Mistral]. Entonces, sin nombres propios, es un viaje que no
tuvo lugar, una historia que no se desarrollé” (1988, p. 4). La frase mistraliana, acompanada
por el andlisis de Marchant, nos refiere a los relatos que se constituyen de la hegemonia de
un «uno solo», sin la influencia de otro. El concepto de “tnico”, en Hegel, no sélo refiere a
un ser o estar individualmente en el mundo, sino que también a la relacion con los otros que
se media a partir de una cultura, que engarzaria a los sujetos por un codigo en comin, una
cultura. El “espirtu”, también en Hegel, representa un concepto civilizatorio y adoctrinante
de la cultura europea, este trata de constituirse fuera de sus fronteras. Por lo tanto, cabria que
pensar entonces, en una intencion patente de «hacer de espiritu» a los americanos.

La historia en América Latina tendria una funcion basicamente politica, desde las primeras
conceptualizaciones respecto a la mmportancia de esta disciphna. Los llamamientos —
referidos anteriormente— que realiza Rodo, también tiien una idea de historia que se
engarza con un anhelo de progreso. Este progreso no lo entiende Rod6 como una linealidad,
es decir, desestima rapidamente una escuela positivista; como a su vez tampoco lo entiende
como una avance tecnoldgico. Es mas, Rod6 senala que: “La transitoria predominancia de
esa funcion de utilidad que ha absorbido a la vida agitada y febril de estos cien anos sus mas
potentes energias, explica, sin embargo, —ya que no las justifique,- [sic] muchas nostalgias
dolorosas, muchos descontentos y agravios de la inteligencia, que se traducen, bien por una
melancolica y exaltada i1dealizacion de lo pasado, bien por una desesperanza cruel del
porvenir” (1985, p. 23). El progreso para Rodo, en un sentido humanista del término, tiene
un caracter netamente espiritual. Las proclamas de buena venturanza que desarrolla Rodo,
tienen relacion con su politica de construccion de un pensamiento joven en América Latina y
es por ello que nsiste en una proyeccion hacia el futuro.

Respecto a la importancia de la historia en la configuraciéon de una identidad americana, para
Lezama Lima este es el lugar critico, por los mundos que confluyen desde posiciones y
posibilidades distintas y dispersas, generando una «kra imagmaria» de América en
Ocadente. En la pregunta de José Lezama Lima sobre qué es lo dificil en la produccion de
conocimiento, el relato historico emerge como primera respuesta/problema, puesto que “Es
la forma en devenir que un paisaje va hacia un sentido, una interpretaciéon o una sencilla
hermenéutica, para ir después hacia su reconstruccion, que es en definitiva lo que marca su
eficacia o desuso, su fuerza ordenancista o su apagado eco, que es su vision historica”
(Lezama Lima, 1993, 49).

Fl castellano es el factor decisivo en la constitucion de una cultura en comun, la cual permitio
relacionarnos bajo los mismos ritos, y enmarcarnos en costumbres practicamente similares o
bastante parecidas. Encumbrando lecturas comunes de formas culturales que dan un espesor

social y cultural homogéneo en la region. “(...) nos guia la idea de poseer —como paises— una
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realidad psicosocial 1diosincrasica propia de nuestro subdesarrollo econémico cuyos legados
y decantaciones refractan toda occidentalizacion o modernizacién y constituyen procesos que
en los sectores populares vienen cargados de elementos estéticos y los magicos- religiosos”

(Acha, 1993, 18)

La importancia para los periodos historicos de una “poética universal” que transcienda todas
las artes, es algo capital para un andlisis regional de la expresion cultural, cualquiera sea ella.
El rescate por parte de Dario de los pensadores barrocos espanoles Gracian, De Avila o
Gongora, colaborard a tomar distancia de los textos alemanes romanticos o franceses en el
mismo periodo, tan en boga en todos los paises latinoamericanos. Dario serd uno de los
primeros en distanciarse de sus cogeneracionales como Andrés Bello, a quién respetara y
que, sin embargo, no suscribird a sus ideas por europeizantes y clasicas. En cambio Dario
abogaba por un sentido de la cultura mas imbricado, donde la del viejo continente es tomada

para hacer uno nuevo, en clave vernacular. El esper6 generar un nuevo mstrumental teorico.

Dario micia el cisma con la tradicion clisica hispana la cual empezara a tomar fuerza, asi
definitivamente en la década de los ’40 con la obra de otro escritor como lo es José Lezama
Lima, la fractura se presentard como definitiva. Poniéndose en manifiesto todo un verso
nuevo. “La tarea mds visible de Dario fue la ejercida sobre la lengua poética que heredara.
Ese es el mas claro pregonero objetivo de su ocupacion artistica y de su preocupacion critica,
sobre el que msiste en diversos textos, mostrandose siempre un educado técnico y un
profesional del trabajo creativo: Abandono de las ordenaciones usuales, de los clisés
consuetudinarios; atencion a la melodia interior, que contribuye al éxito de la expresion
ritmica; novedad en los adjetivos; estudio y fijeza del significado etimolédgico de cada vocablo;
aplicacion de la erudicion oportuna, aristocracia léxica’™ (Rama, 1985, p. 9)

Esta literatura “moderna” que se da micio con Dario es entendida: “(...) aqui no como una
serie de obras de valor, sino como un sistema coherente con su repertorio de temas, formas,
medios expresivos, vocabularios, inflexiones lingtiisticas, con la existencia real de un publico
consumidor vinculado a los creadores, con un conjunto de escritores que atienden las
necesidades de ese publico y que por lo tanto manejan los grandes problemas literarios y
socioculturales” (Rama, 1985, p. 11). Sin embargo, el dilema entre tradicion y modernidad es
algo que Dario no pudo resolver. “Se limit6é a una solucion estratificadora, que mantenia en
capas separadas y escalonadas jerarquicamente una concepciéon moderna, urbana, inyectora
de extranjerias, que coronaba la sociedad, y otra tradicionalista, de insercién rural,
espaiolista y conservadora, sobre la que se ejercia el dominio de la primera” (Rama, 1985,
p. 23). Es uno de los promotores de la subjetivacion de la obra de arte, es mas, el principio
de la obra para el autor por el autor dara nuevos brios a la nocién de obra “original” en el
territorio. Lo que tiene su relacién en las escuelas europeas que con tanto ahinco intento
alejarse, pero a su vez, no supo valorar las nuevas proyecciones que se atribuian a las
dinamicas de interdisciplinariedad, que despegaban con el surgimiento de nuevos
procedimientos, tanto visuales como politicos.
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Es asi como la produccién cultural, visual o literaria, se eleva con el poder revolucionario de
replantear la complejidad encerrada en un concepto como la historia, sin quitarle
componentes o -simplemente- desecharla. Es por medio de estos productos donde la
cultura también sintetiza y deriva del mito en algo nuevo. Siguiendo los conceptos de Lezama
Lima, la “tension”, que es la contraposiciéon de motivos culturales distintos para conseguir un
simbolo de novedad; y lo “pluténico”, que refiere a ese contenido critico que emerge del
proceso de tension; ayudarian a entender el potencial de estos nuevos resultados histéricos.
La multplicidad de culturas, de relatos con ellas traidas a América, constituyé una voz
compleja, donde los otros estuvieron constantemente en interaccion y friccion por dominar,
pero que a su vez da sentido a las maneras de expresion y, fundamentalmente, cobya —
retoricamente hablando— la fortuna del relato historico latinoamericano.

Es por esto que los relatos biblicos, helenos, indigenas y criollos, son la fuerza de expresion
de una historia que no se encierra sobre si misma, sino mas bien, es el despliegue de una
“manera” de narrar; una forma de demostrar las posibilidades en las que se puede construir
relato. Respecto a esto, “Ciertamente el poetizar de Gabriela Mistral no ha encontrado un
pensamiento a su altura; en todo caso, la cuestion de ‘nuestra’ —sentido del plural por
determinar— falta de nombre trazara el camino en el cual se intentara dar algunos pasos hacia
el abra de su experiencia, arriesgar, poetizante” (Marchart, 1988, p. 5). La falta de un
“Unico” historico-filosofico, permite entrar en la deriva de sofiar e investigar nuevos
conceptos, que salgan de las categorias foraneas a las que, por fuerza de costumbre,
mtentamos entrar. Volver a los conceptos europeos o estadounidenses, tomarlos, y hoy en el

siglo XXI, re- significarlos o abrirlos en la topografia latinoamericana.

Propuesta para lo moderno

Fl siglo XX es el momento donde la discusion sobre la nwvisibilizacion de la cultura
americana es puesta en jaque, es mads, se propuso como relativo el problema de la
pertinencia inclusive de una “cultura americana”. Ese siglo también es, a su vez, uno de los
de mayor sintonia intelectual con el viejo continente y los EE.UU. Es por ello que muchas
figuras verbales, palabras y conceptos emigran de esos centros del conocimiento, casi como
una segunda diaspora intelectual a conquistar con fuerza las tierras locales. Pero esta vez las
maneras de interpretacion son distintas. Cémo referirnos a un concepto como la
“modernismo” en arquitectura o arte, cuando las maneras de expresarlo, los motivos y
técnicas usadas, asi como sus espacios de circulacion o disposicion —fundamentalmente en
arquitectura—, son radicalmente distintos. Es asi como empiezan preguntas como: :la
modernidad arquitecténica europea es aplicable, e incluso, concebible en un lugar como
América Latina? Preguntas que entre otras ocuparon a los intelectuales locales, hasta que las

voces que deseaban presentar esto se agotaron.
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Es por ello que la “segunda didspora” de conceptos son asimilados por disciplinas como el
arte y la arquitectura pero en clave vernicula. Las mismas figuras cambiaron, siendo los
significados de esos significantes ampliados al desvario. Los motivos ingresados a las obras de
arte como 1magenes, son simbolos culturales que dan pistas histéricas para conformar un
relato, donde la 1dentidad de ellas se congrega y unifica como una sola, produciendo una
nueva. “Lo que ha impulsado esas entidades, ya naturales o 1imaginarias, es la mtervencion
del sujeto metaférico, que por su fuerza revulsiva, puso todo el lienzo en marcha, pues en
realidad, el sujeto metaférico actia para producir la metamorfosis hacia la nueva vision”
(Lezama Lima, 1993, p. 53). Aun cuando no se puede consensuar un discurso desde
posiciones constantemente puestas en tension, lo “pluténico” —el contenido critico, como
mencionaba antes— de este resultado supuestamente futil, tiene su potencia latente. La
mmagen del conocimiento —o mas bien su busqueda— en una suerte de alegoria demomaca.
Misma 1magen que en la confluencia de la ciencia europea con el nuevo territorio, en el
placer de representar al americano, y que para Irlemar Chiampi " se relaciona con una figura
cercana al Prometeo griego o, por qué no, a un Sisifo.

Los procesos de “rupturas y unificaciones” en la cultura americana, son fuertemente
marcados por el proceso del ensayo. Es por ello, que es en la literatura (ademas de otras
formas de expresion artistica en menor medida), donde podemos ver el potencial de
reconversion de los conceptos heredados de las otras culturas. Durante el siglo XX, un
ejemplo diferente fue la arquitectura, fundamentalmente, europea. “De todos modos, su
comunidad, no la comunidad humana universal. Comunidades de escritura en
Latinoamérica, comunidades de escrituras en todos lados. Fin de la universahidad, voz
occidental del hombre, en realidad, comunidad en relaciéon de traduccion o, como
preferimos decirlo, ‘comunidades en traduccion’. La traduccion entre comunidades, la
traduccion al intertor de estas ultimas, no hmita la comunicacion; al contrario, la hace
posible; diferentes y restos masibles que nos permiten, ellos y solo ellos, comprender al otro,
ser otros, dejar ser otros, otras, a otros, otras. ¢Cémo no darse cuenta que la tal
‘universalidad de la esencia humana’ es solo una mvenciéon del ‘racismo espiritual europeo?’
“(Marchant, 1988, p. 28). Lo mestizo, lo imbricado, no son maneras paliativas de referir a
culturas que no contienen una potencia propia, sino al contrario, hacen tan propias estas

diversas maneras de expresion, que se conjugan no en resultados; sino en «aperturas criticas».

La mantencion del cardcter de resistencia en una autora como Marta Traba es fundamental,
puesto que para mediados del siglo XX, es de las pocas —sino la tnica— que continda
hablando respecto a la mantencién de un estado primario de despliegue territorial y cultural;
un estado de provincia. “La fuerza arrasadora de Macondo parte de que es verdad, de que
expresa una manera de vivir y una vision de la vida y la naturaleza que es vivida diartamente
por una comunidad también real” (Traba, 2005, p. 78). En América Latina hay una

reconfiguracion de lo temporal, asi como también, una manera de relacionarnos con la

11 .
Introductora a los textos lezamanianos.
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ficci6n y los dispositivos narrativos o creativos; tanto de artistas como de literatos. Con esta
1dea de lo que podriamos denominar una “resistencia de la provincia”, es una contraposicion
a pensar las dindmicas artisticas y de pensamiento, inmersas de lleno en el panorama de post
vanguardias europeas. Traba también ve la singularidad de lo latinoamericano, que definiria
su expresion artistica, su desarrollo en el marco general de la civilizacion: “El aporte que
Latinoamérica puede dar a lo licido radica, justamente, en su diversa naturaleza, en su
mterpenetracion con elementos miticos reales, con contextos magicos que afloran de las
culturas andinas, centroamericanas o caribes de donde provienen” (2005, p. 101). Durante
los primeros anos de la década del '20, se notard la influencia europea en la region por
medio: primero, de la dependencia econémica que ejercen por medio de los procesos de
industrializacion y desarrollo de la explotacion de recursos primarios; y segundo, por los

becarios que desde la década del 20 fueron a formarse en esas latitudes.

Dentro de las dindmicas artisticas y culturales que se transformaron en puntos obligados para
cualquier artista o arquitecto de principios del siglo XX, nos encontraremos con el art deco,
el cual se transformo en un factor clave para encumbrar el pensamiento racionalista y, por lo
tanto, estilizado (el cual era un reflejo de la proyeccion social de ese periodo). El déco surge
como parte de los influjos racionalistas que tenian preponderancia en Europa, y que eran
transmitidos a América durante los primeros anos del siglo XX. Ello era reflejado por un
mfluyjo de decorativismo proveniente del rescate de culturas exoticas, con un dominio
simplificado de la composicion cubista. “Produccion artistica e industria en estos anos
mtentaran jugar, consclentemente uno y mds inconscientemente otros. (...) el mismo papel de
difundir a través de los canones de la elegancia y el buen gusto la apetencia hacia esos nuevos
objetos de consumo, cuyos protagonistas serdan tanto las capas sociales enriquecidas con la
guerra como la nueva clase media que con las palabras del autor tenia «apetencia de prestigio
social»” (Maenz, 1974, p. 4). Ademds hay que considerar, que en el plano teérico la crisis
temprana que vive el art deco, tildindosele de frivolo, obligard a que todos aquellos que
tenian como referencia sus formas sintéticas y semi-geométricas las justifiquen como una
mfluencia del cubismo, o cualquier otro tipo de vanguardismo. El art decé es una de las
primeras relaciones firmes entre estilos desarrollados tanto en Europa como en América, es
el punto de arranque de todas las filiaciones categorizadas de la modernizacion cultural del
siglo XX.

Una influencia que irrumpe es la de un vanguardista transcendental en 1929, cuando Le
Corbusier visita Rio de Janeiro, Buenos Aires y Montevideo, lo que promueve la msercion
de sus 1deas en el ambiente cultural del Cono Sur, muy tempranamente; incluso antes de la
masificacion de la Carta de Atenas”. Tras cinco anos de investigaciones del CIAM, la

publicacion de la “Carta de Atenas”, en 1933, congregara todas las experiencias previas y los

12 . ; . . . / . . ;

Como veremos en el capitulo siguiente Le Corbusier sera un intelectual y arquitecto fundamental, no sélo
para estas tres capitales, sino también para Chile, el cual sera un referente obligado en la eterna justificacion
por una arquitectura moderna nacional.
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resultados de las reuniones en cuatro grandes lineamientos para el urbanismo: habitar,
trabajar, circular y recrearse. Por la II Guerra Mundial, la Carta de Atenas no serd conocida
masivamente (es decir, fuera del circulo del CIAM) hasta 1942, con el final del conflicto. Es
por ello, que incluso, la instalacién de un discurso moderno sobre arquitectura se desarrolld
de manera sincronica tanto en Europa y EE. UU, como en América Latina.

Ahora bien, respecto a los procesos de urbanizacion en América Latina durante la primera
mitad del siglo XX, se definen por caracteristicas como: Los desequilibrios regionales (como
los centros modernos ya referidos anteriormente), ello aparejado a la concentraciéon de los
centros productivos en capitales portuarias o dependientes de ella; ademas de naciones que
dependen economicamente de la instalacion de industrias extranjeras. Procesos de
hiperurbanizacion de las metropolis que generalmente relacionan una provincia pobre o
subsidiaria de la capital, lo que a su vez, provoca que se generen continuas y progresivas
migraciones campo-ciudad. Conjuntos comerciales, culturales y administrativos modernos,
que rednen en ciertas zonas de la ciudad los servicios basicos o el acceso a bienes suntuarios;
lo que provocara a posterioridad circulos de marginalidad en las periferias. Y finalmente, la
expansion de asentamientos precarios, en la misma dindmica de dispersion de la ciudad

hacia los sectores colindantes.

Regresando a esta parte del continente, la categoria de “pueblos nuevos”, trabajada por
Darcy Ribeiro, se refiere a una configuracion histérico-cultural de la  sociedad
latinoamericana. Para la autora Chile, y Paraguay, en una primera etapa; y, Argentina y
Uruguay —distinguidos por un proceso mds tardio— constituyen “pueblos nuevos”. Lo
anterior quiere decir que hay una “implantacion” racial en la matriz 1dentitaria, mis que en
cualquier otra parte de la region. Estas transformaciones raciales van de la mano de la

mnstalacion de la modernidad como discurso oficial de los Estados latinoamericanos.

Otro mtelectual a considerar respecto a una resistencia al estilo moderno, y defensor de la
busqueda de la construccion de una identidad latinoamericana, sera el teérico argentino
Aldo Pellegrini. El “arte de la destruccion”, categoria que trabaja Pellegrini, es una manera de
entender esta practica que justamente se opone a la modernidad, y su sentido progresista,
tecnologizante y extremadamente sintetizado. Pellegrini postula que desde el Renacimiento,
el devenir de la modernidad ha estado por la consolidacion de un estatismo radical, que
enfria la expresion. Que la transforma en algo monolitico y deshumanizado. “Aunque
pretende marchar en alguna direccion, en el fondo el hombre no sabe hacia donde va. Pero
por lo mismo marcha, y durante esa marcha se propone seriamente infinidad de objetivos, lo
reglamenta todo, lo “ordena” todo, y mediante ese “orden” obtiene las combinaciones mas
absurdas, los resultados mas nsolitos, que de todos modos lo distraen de la proximidad del
vacio” (1965, p. 8)

Pellegrini expone la 1dea de una completitud expresiva en las artes plasticas, “(...) como en
ningan otro mecanismo de expresion, nos dan una mstantinea nocion de la totalidad. Esa
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mstantaneidad de las artes plasticas constituye su mds alta peculiaridad al ofrecernos, en un
espectaculo unitario, algo asi como una condensacion del tiempo y del espacio” (1965, p.
14). Es por esto, que el artista debe ser mds que un espectador, un vigilante, de las dinamicas
que se desenvuelven en el medio. Pellegrini piensa igual que Traba, respecto a que la pintura
es un bastion de resistencia ante el progreso y la anulaciéon del hombre. El espacio de la
pintura tiene una relacion estrecha con el espacio social que lo produce, de donde proviene.
“Es necesario insistir en que la pintura moderna es mds humana que gran parte de sus
predecesoras, porque pone en juego las cualidades humanas por excelencia: la imaginaciéon y
la creacion” (1965, p. 22)

La dindmica de resistencia propuesta por Traba, y que se relacionan con varios de los
autores antes mencionados, como Lezama Lima o Pellegrini, se ligan directamente con los
procesos que se estan viviendo en las artes visuales durante las décadas de los 50 y los 60.
“Las exposiciones bienales auspiciadas por distintos gobiernos latinoamericanos estimulan y
consagran con sus premios las obras y autores cuyo principal comprador sera la burguesia”
(Segre, 1986, p. 196). Brasil, Argentina, Chile y Cuba se presentan como los centros de
difusion de arte moderno, tempranamente visto, como ya seialaba, como arte oficial. Como
vemos, las dinimicas de participacion en eventos internacionales, que ponen a “competir” a
las naciones, es algo fuertemente criticado, puesto que las bienales son absorbidas por los
discursos oficiales de la visualidad (euro-anglocentrista); transformandolas de esta manera en
los estandartes de las “novedosas” expresiones que debia seguir una cultura occidental,
supuestamente, homogeneizada por la modernidad. Es por esto que Marta Traba vio con
muy buenos 0jos el retorno a una militancia de los problemas sociales, donde ciertos paises
iban tomando caminos administrativos diferentes a los impuestos por los centros del primer
mundo (informalismo, neoexpresionismo). “Del 60 al 70, los artistas latinoamericanos han
vartado muy notablemente su actitud, que ha pasado de la apoliticidad y la discusion teorica a
una franca militancia o a una verdadera angustia por integrarse a la zona problematizada de
sus sociedades” (2005, p. 152)

Alejandro Crispiani propone que ciertos objetos, artisticos o no, tienen la condicion
mtrinseca de haber sido creados para reconfigurar el modo de percepcion del mundo.
Senala que “(...) no es de extranar que, en no pocos casos, estos objetos se hayan pensado
como Instrumentos revolucionarios, explotando esa tension a la totalidad ya contenida en el
deseo autéonomo y preponderante de transformar lo existente” (2011, p. 21). Lo moderno
constructivo, en su configuracion geometrizada, permitiria que los objetos se muestren tal
como son, y que su relacion significante pase, indefectiblemente, por una relaciéon con los
actos de aprehension reales. Kl arte concreto seria el paso siguiente dentro del arte moderno,

posterior al abstracto. Una superacion de si mismo de las logicas productivas.

27



Rt dapee SRS e

—

llustracién | - II: Joaquin Torres Garcia, Figura canina de madera y camion de madera (respectivamente).
Piezas parte del catidlogo de Aladdin Toys, 1923- 1934. EN: Aladdin, juguetes transformables. Joaquin
Torres Garcia, Fundacién Torres Garcia, Museo Torres Garcia, Uruguay, 2005.

Fjemplo de lo anterior, es el artista uruguayo Joaquin Torres-Garcia (1874- 1949). La
hegemonia que cumple este artista en su pais durante el siglo XX es casi absoluta; puesto que
Torres-Garcia, ademas de ser un precursor de la modernidad en la region, también creé los
primeros juguetes a los que se les atribuyeron valores estéticos (Ilustracion I, II). A lo que
habria que considerar, también, que fundé un taller con su nombre, el cual fue el centro
productivo e intelectual mas importante de Montevideo durante muchos anos. Torres-Garcia
nace y muere en Montevideo, paso gran parte de su vida en Europa y Estados Unidos por
fillacion familiar via paterna, que especificamente lo ligaba con Cataluna y Barcelona. Fue en
esta ultima ciudad, en medio de un contexto dlgido —tanto politico como personal—, que
desarroll6 algunos de los objetos mads interesantes de su produccion: juguetes'.

El desarrollo de estas obras estard marcado por un constante sino dramatico. Por ejemplo,
con su llegada a New York, en 1920, sigui6 trabajando la linea pictérica desarrollada en
Barcelona, pero al mismo tiempo se ocup6 encarecidamente en la produccion de juguetes
para su comercializacion. Es alli donde conocié a distintas personalidades de la elite
estadounidense, fue Ms. Gertrud Whitney" quien le organizd exposiciones, y se encargd de
la venta de cuadros y juguetes. Por lo que vemos, la produccion de los juguetes de Torres
Garcia es constante.Ms. Whitey serd quien capitalice una empresa para la produccion seriada
de juguetes de Torres-Garcia, la Dover Frams Industries. En esta empresa el artista uruguayo

Bl igual que toda su produccién, estos no tendran un reconocimiento hasta que esté de regreso en su
tierra uruguaya a los 60 afios. Es recién en ese momento, donde se le consagré como uno de los artistas
latinoamericanos mas importantes de la primera mitad del siglo XX, ello promovido por la critica local; las
amistades entabladas con artistas vanguardistas europeos; y —fundamentalmente—, por los estudiantes de
su taller.

" vida y obra de Gertrude Whitney (1875- 1942), personaje notable, que ayudo en el desarrollo profesional
de muchos artistas en los Estados Unidos durante la década del '30, entre otros al pintor ruso Boris
Grigoriev.
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serd el director del proyecto. Sin embargo, esta idea fracasé por la excesiva burocracia
interna de la fibrica. Mrs. Whitney fue quien tomé la responsabilidad de la fabricacion de
los juguetes para el ano 1922, es ella la que propone trasladar la elaboracion de estos objetos
a Europa, para abaratar los costos de mano de obra. Es por esto que Torres Garcia viaja a
Itahia. Fundé la Aladdin Toys Co. Inc., juguetes que eran fabricados alli, pero exportados a
New York. Los juguetes “Aladdin” viviran un breve periodo de auge, la habilidad de mstalar
los objetos que tenian los Whitney en el ambito comercial hara que prosperé la empresa. Sin
embargo, el 13 de febrero de 1924, un mcendio destruirda toda la produccion que tenia
Torres-Garcia en New York. Esto llevé al cierre permanente de la Aladdin Toys Co. Inc., y
el artista desecha cualquier posibilidad de retomar una empresa asi, a la escala industrial que
pretendia”.

Los juguetes de Torres-Garcia se podrian proponer como un punto de arranque para un
cuestionamiento respecto al arte moderno, y como este podria ser desarrollado en América
Latina. Para ello, el artista, debi6 asimilar las vanguardias que se estaban trabajando a
principios del siglo XX, en diversas parte de Europa. Ahora bien, su llegada a Montevideo le
da a esta tesis un giro vernacular. Desde su manifiesto-libro tedrico Universalismo
Constructivo de 1944, difundio estas 1deas como una propuesta personal sobre el arte
moderno, que debian seguir trabajando sus estudiantes en el Asociacion de Arte
Constructivo, y que posteriormente paso a llamarse Taller Torres-Garcia. Al preguntarse
“0Qué seria lo moderno? «Responde» (...) Un objeto total, y por esto, de acuerdo con lo

2”16

puro, con la razén universal. Seria una reintegracion a lo estético

llustracidn lll: Joaquin Torres Garcia, Figuras antropomoérficas. Piezas parte del catalogo de Aladdin Toys,
1923- 1934. EN: Aladdin, juguetes transformables. Joaquin Torres Garcia, Fundacion Torres Garcia, Museo
Torres Garcia, Uruguay, 2005.

15 . sas . , , .z .

la relacién dramatica con su jugueteria, y toda la energia puesta en su produccién, sera uno de los puntos
mas evidentemente recordados por el artista.
'® Manuscrito fechado en octubre de 1943 (Torres — Garcia, 1984, p. 29).
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La relacion con los juguetes, pasaria porque estos objetos le darian cuerpo material a sus
1deas sobre el arte moderno. Esta propuesta, es decir, por donde pasaria “lo moderno” en el
arte, estaria en la emergencia de los recursos reales, sin una relacién con lo supuesto a priorl.
Torres-Garcia propone una “recuperacion del objeto”, resolver la supuesta barrera entre el
arte y la naturaleza”.

Los juguetes de Torres-Garcia engarzaron todo su proyecto constructivo, de manera factica e
mcipiente, antes de sus ideogramas incluidos en la pintura. Configuraron una suerte de
dispositivos de liberacion para los ninos, quienes podian descubrir el universo por medio de
piezas ensamblables, que a su vez remitian a la experiencia de configuracion de mundo
(lustracion III). Un objeto, como un juguete, tiene la facultad aglutinante de multiples
subjetividades, de generar mundos en comun a partir de la percepcion mancomunada del
mundo. Aun cuando los juguetes “Aladdin” son una propuesta parcial en la produccion de
Torres-Garcia, son un eslabon interesante para entender el desarrollo del arte moderno en
Uruguay y, por qué no —al considerar la repercusion que tuvo este artista a nivel regional—,
en toda América Latina. El pintor senalé en algin momento de su vida, respecto su
contradiccion entre pintar y dedicarse a los juguetes: “Ya no voy a pintar mas, voy a meter mi
pintura en mis juguetes. Lo que fabrican los nifios me interesa mas que nada, voy a jugar con
ellos”. Es asi, como los juguetes son una invitacion a relacionarse con el arte moderno,

desde la percepcion libre y ensamblable de un universo.

Otro desarrollo asi de temprano es el caso brasileno, desde la semana de arte moderno en
1922 se ve un desarrollo de elementos modernos a las obras de los arquitectos participantes.
Ademas de las obras de las integracion con otras de arte visuales. Sin embargo, no me
detendré en estas ultimos, puesto que su extension de expresiones y su relevancia, es
trascendental, pero son las nuevas dinamicas urbanas partir de sus expresiones
arquitectonicas, las que relevarin a Brasil como uno de los centro del modernismo
latinoamericano.

Relativo a esta modernidad temprana, Candido Portinari regreso en 1931 de su viaje a
Europa, logrando un reconocimiento masivo. Influenciado por los muralista, pero sin la
carga 1deologica, disenia grandes murales y azulejos para el Ministerio de Educacion y Cultura
de Rio (antiguo miisterio de Educacion y salud publica); dichos azulejos azulados remiten a

la tradicion de alhajamiento del Siglo de Oro del arte portugués. Esto fue colocado en un

Y Los juguetes de madera zanjarian esta pugna, refiriéndose a lo relativo de ellos, por medio de su material
constitutivo y la manera con los que son trabajados. La estructura de las cosas, evidenciados por medio de la
forma, podrian de manifiesto el sentido total de los objetos, el artista propone la configuracién de
dispositivos simbdlicos donde se concentrarian todos los posibles sentidos del universo. “De estructura y de
universalidad —los dos pilares sobre los que todo quiere apoyarse—, tanto lo hallaremos hablando de un
dolmen o de un templo (...) Pues a través de todas esas cosas sélo se quiere llegar a esa esencialidad
universal, donde se evidencia que la Regla Constructiva y el Universo se identifican” (Torres — Garcia, 1984,
34).

'8 Extraido del archivo Torres- Garcia. (Museo Torres — Garcia, 2005, p. 24).
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trabajo de Oscar Niemeyer, arquitecto de esta obra en Rio de Janeiro, es uno de los epilogos
del modernismo brasileno (ilustracién IV). Disenado durante el gobierno de Getulio Vargas,
desde el llamado a concurso en 1935, proceso de resoluciéon que tuvo un largo proceso de

19

definicion y edificacion hasta su inauguracion en 1945°. “El edificio es asimilado a la
topografia, sin perder su contenido racional ni su estricta funcionalidad, exigida por el tipo de
vivienda de bajo costo, que constituye la base del conjunto” (Segre, 1986, p. 224). Hay que
pensar esto aplicado a una obra de caricter estatal, la cual se caracteriza porque “(...) esta
dominando por un volumen prismatico de catorce plantas de altura, situado al centro de la
manzana en direccién oriente- poniente. Sus dos fachadas mayores, acristaladas, se orientan
a norte y sur. La fachada norte, que mira a la ciudad, estd protegida por quiebrasoles. (...) en
el mwel superior de este prisma, ocupado por una terraza, sobresalen dos volumenes
curvilineos unidos entre si por un volumen mas bajo. Estos alojan los estanques de agua y
cajas de ascensores” (Pérez, 2007, p. 233); entre otras caracteristicas que permaneceran
presentes en los proyectos modernos de toda la region.

MINISTERIO DE EDUCACION Y SALUD PUBLICA,RIO  grASILIA, NUEVA CAPITAL DE BRASIL.
DE JANEIRO.Args.L.Costa, O.Niemeyer, A.Reidy, C.Leao, ; 4 Oscar Niemeyer.
J.Moreira, E Vasconcelos. Consultor: Le Corbusier. 1937/43 Augs. Lk 'Sestn Y L8 ¥

paiacio amanty.

L

palacio de planalfo. S

e 2
bloques de apartamentos

llustracién IV- V: Boceto de la obra de Lucio Costa y Oscar Niemeyer, Ministerio de Educacién y Salud, Rio
de Janeiro, 1937-1943. Ciudad de Brasilia, inicios proceso de construccion 1956. En: SEGRE, R. (1986),
Historia de la Arquitectura y del Urbanismo: América Latino y Cuba, Habana: Editorial Pueblo y Educacion.
Respectivamente.

B proyecto dirigido por Oscar Niemeyer, contaba también con: Lucio Costa, Edoardo Affonso Reidy, Ernani
Vasconcelos, Carlos Leao, Jorge Moreira. Y para coronar, justificando bajar el proyecto ganador por este,
como colaborador el transcedental y reputado arquitecto francés: Le Corbusier.
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Brasilia fue proyectada por el gobierno de Juscelino Kubitschek de Oliveira (entre 1956 y
1961), con una iniciativa anterior durante la década del 30. Es el epigono de la Carta de
Atenas, esta ciudad fue maugurada en el mismo ano que salia Kubitschek del poder. Tanto
esta ciudad como la ciudad Guayana (menciona en la misma critica por Segre), seran
senaladas como: “(...) experiencias urbanisticas demuestran que la ciudad es reflejo de la
sociedad, y que la forma urbana por si sola no puede resolver los problemas de su
funcionamiento y existencia, si antes no se cambian los contenidos —econdmicos, sociales y
culturales— que le dan origen” (1986, p. 208). El caracter umversal del proyecto de Lucio
Costa para Brasilia, tendrda un sentido moderno radical, pero —como veremos mas adelante—
una modernidad mesidnica y trasplantable, que trata de transformarse en un lenguaje que
asuma y represente a la humanidad por completo; siguiendo el pensamiento de Le
Corbusier. Muy distinta a la modernidad arquitectonica en un sentido pedagogico, como
veremos con la Bauhaus y Walter Gropius (con toda la distancia que nos permite el andlisis a
posterioridad). Lucio Costa es el wurbanista, mientras quien realiza los edificios
administrativos y habitacionales es Oscar Niemeyer. Trabajaran en multiples ocasiones en
distintas obras, pero Brasilia (tal vez injustamente), serd su obra como dupla mas recordada
(lustracion V'y VI).

o TR N

llustracion VI - VII: Vista drea de Brasilia, eje central (fuente Plataforma Urbana:
http.//www.plataformaurbana.cl/archive/2010/10/19/brasilia-culminacion-del-movimiento-moderno/).
Edificio de Oscar Niemeyer, dentro de Parque do lbirapuera. Paisaje y ajardinamiento de Roberto Burle
Marx, inaugurado en 1954 (fuente Plataforma Urbana:
http.//www.plataformaurbana.cl/archive/2006/02/07/plataforma-urbana-en-sao-paulo/)

El concepto de Francisco Bullrich respecto a la ciudad ex novo, es referido a las ciudades
que surgen de manera totalmente planificada, en territorios vacios que se les dispone como
asentamiento humano con la funciéon determinada de ser centros urbanos para plantas
administrativas. La escala monumental de Brasiha también puede ser leida en
correspondencia a una cuestion barroca. Relacion de un proyecto utépico con un
barroquismo en el pensamiento estatal. “El encantamiento de esta imagen, al igual que el del
esquema urbanistico general, reside en su sentido utopico de un futuro visualizado en
términos de Flash Gordon y su aventura interplanetaria, (...) es decir, en los términos de una
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utopia tecnologica que concibe el orden humano a partir de un esquema de comportamiento
simple y abstracto, y por lo tanto presumiblemente racional. A pesar de su apariencia
modernista, el principio basico de esta organizacion espacial es barroco” (Segre, 1975, p.
133). Sin embargo, la fortuna critica de las ideas aplicadas en Brasilia fueron infructuosas, es
mas, hoy la capital de Brasilia es el eemplo de una programa moderno aplicado al pie de la
letra; el cual fall6. La crisis social y segregacion en Brasilia es producto de un excesivo
racionalismo. Ademas, ni Costa ni Niemeyer creen en una debacle del modelo politico-
econdémico brasileno; el cual ellos pensaron llevaria a una sociedad sin clases. Defendiendo
su proyecto hasta el final de sus dias™.

Sin embargo, lo que es particularmente destacable es la obra de Roberto Burle Marx (data)
en el ajardinamiento de espacios pablicos. En Brasil hay una incorporacion del paisaje y del
clima en relacion a los espacios publicos, que opera desde una asimilacion temprana de la
arquitectura mternacional; en esto Burle Marx sera fundamental. El fue uno de los primero
de los grandes paisajistas, que realizo un ejemplo de gran despliegue de la modernidad en la
construccion de un jardin publico es el Parque do Ibirapuera (lustracion VII), en la ciudad
de Sao Paulo. En una extension de 157.000 metros cuadrados, el parque quedoé a cargo de
Oscar Niemeyer en el proyecto urbanistico, y el de paisaje por Burle Marx. Fue maugurado
en 1954, y tiene distintas areas de recreacion y confort. Con un proceso de reforestacion
completo, mas edificios que acogen actividades culturales permanentes y temporales, como

los pabellones de la Bienal de dicha ciudad; la primera de mundo (1951).

Por otra parte, la arquitectura y artes visuales argentinas se presentaron con multiples
tendencias, desde un arte mas figurativo hasta las expresiones mas radicales de arte abstracto
de la region. Muchos fueron los grupos y colectivos que relevaron su trabajo a los anales de
la historia, sin embargo los artistas que destacaron, generalmente, transitaban por distintos
tipos de expresion; casi mutando. Como el caso de Antonio Bermi o Lino Eneas
Spilimbergo. Marta Traba dijo respecto a la condicion del arte argentino, que: “De una
manera brusca y casl sin transicién alguna, el arte argentino quema todas las etapas y pasa de
la provincia nredenta en que se movian Butler y Castagnino, Berni y Basaldda, Soldi y
Raquel Forner, a un internacionalismo furibundo. El ingenio, la seriedad profesional, la
capacidad recursiva de este equipo [refiriéndose a los artistas relativos al Instituto Torcuato
Di Tella], al cual adhieren numerosos artistas, no puede ponerse en duda” (2005, p. 122).

Sin embargo, y en relacion a lo anterior, hay que tener en cuenta que “(...) a fines de 1960 un
tercer cauce va a desbordar enteramente los anteriores: se inaugura el Instituto Di Tella, se
discierne por vez primera el Premio Nacional de Pintura que gana Pucciarello. Entre los
competidores al premio nacional estin Jorge de la Vega, Romulo Maccié y Luis Felipe Noé
quienes, junto a Ernesto Deira, constituiran el cuarteto violento destinado a eliminar no sélo

la generacion de Ferndandez Muro-Ocampo sino su sistema de trabajo y el finalismo de su

% peclaracion de Niemeyer en el film Urbanized de Gary Hustwit, 2011.
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obra” (Traba, 2005, p. 191). Se agruparan como la “neofiguracion”, que junto con los texto
de la anti-estética elaborados por Aldo Pellegrini, hegemonizarin lo mas militante del arte
argentino. Por lo cual tendran mayor relacion con el contexto regional y, en especifico, con
Chile; y atin mas con el Instituto de Arte Latinoamericano (en pleno gobierno de la Unidad
Popular).

BANCO DE LONDRES Y AMERICA DEL SUR.
Args. Sanchez Elia, Perdfa Ramos, Agostini y Clorindo
Testa. BUENOS AIRES, 1960/66.
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llustracién VIII: Boceto. Clorindo Testa, Banco de Londres y América del Sur, 1959-1966, Ciudad Autonoma
de Buenos Aires, Argentina. En: SEGRE, R. (1986), Historia de la Arquitectura y del Urbanismo: América
Latino y Cuba, Habana: Editorial Pueblo y Educacion.

Dentro de la arquitectura —y reduciendo fuertemente el espectro de analisis argentino—, es
mteresante pensar la obra de Clorindo Testa (1923- 2013); puesto que la obra de Testa
funciona como un ejemplo para entender la modernidad arquitecténica y plastica de la
Republica trasandina. El fue conocido como arquitecto de obras monumentalistas, dandole
un nuevo cariz a la arquitectura moderna de la region, También gané premios de artes
visuales, como el primer premio Di Tella en 1961, por su obra pictérica. La gran influencia
de Frank Lloyd Wright en la cuenca del Plata es atestiguable en la sede le Banco de Londres
y América del Sur (lustracion VIII). Testa, en su doble “militancia”, tiene un uso sin
prejuicios de los colores y los despegues volumétricos; fue un artista que releva el concepto y
el plano, al lugar como algo tanto o mas importante que la obra misma. El Banco de Londres
fue el resultado de una convocatoria en 1959 (pero inaugurado en 1966), y se caracteriza por
el trabajo en la fachada, donde el hormigén se desplaza de todo el conjunto. Realizdé una
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cortina perforada de este material, generando una reticula en medio de un espacio urbano
mmensamente estrecho y muy denso. El espacio interior también esti muy bien trabajado,
el cual es dominado por una columna central de hormigon que conecta espacios ascendentes
que se presentan de manera estratificada. La luz es un componente presente en la obra de
Testa, que ademas maneja con maestria. Puesto que, la densa cortina exterior no es mds que
una ilusion, es asi como en el espacio interior se puede comprobar de que manera la luz
permea las distintas plantas.

Kl cuerpo total quebrado no sigue la ascendencia vertical tipica de los proyectos modernos.
La obra de Testa ha sido tildada de “brutalista” o “monumentalista”, y es alli donde radica lo
mteresante de su produccion, puesto que configura una dindmica espacial que se aleja de los
programas politico-estéticos del estilo moderno, ya que toma sus materiales caracteristicos,
las maximas materiales y formales, para configurar un ambiente que se enclava
perfectamente en el reducido espacio que sobre en el microcentro del puerto de Buenos
Aires. Demostrando asi, que el estado de la arquitectura transandina propugnaba por una
renovacion, desde lo formal de la retorica moderna; que inclusive veremos en proyectos para
Santiago durante la Unidad Popular.

Finalmente, y enmarcandose como uno de los referentes primeros del parque O’Higgins, el
parque Lenin. La arquitectura de las tres primeras décadas del siglo XX en Cuba reflejo el
proyecto administrativo burgués, lo cual tomé un caricter totalmente contrario con la
mstalacion de la revolucion cubana (triunfo definitivo el 1 de enero 1959). Las burguesias de
todo el continente, especialmente las caribenas, eran mas propensas a los proyectos de
caracteristicas art deco, contrarios a lo que impulsaba los Estados y su busqueda de la tan
anhelada “lingua franca”. El rol de la revolucion cubana para evidenciar la crisis del modelo
neocolonialista, fue poner en evidencia la influencia norteamericana en arquitectura, que en
los marcos tedricos fue puesta estilisicamente en una antipoda de los postulados del
socialismo clasico. Movimientos de vanguardia en Cuba, durante la década del 30,
promueven una renovacion formal con un cardcter esencialista del arte. Con posturas
concretas en relacion a la politica imperialista, ademads se 1dentifico en la produccion artistica
clertas relaciones internacionales, que a su vez, se colocaron en tensién con la cultura propia

de Cuba.

Roberto Segre —un autor varias veces citado en esta investigacion— no duda de la calidad de
los artistas “abstractos” latinoamericanos, o mcluso de los denominados “realistas magicos”
(como Wifredo Lam), pero su dificil comprension le resta potencial revolucionario. Es por
ello, que la abstraccion fue un lenguaje que en las artes plasticas es rechazado por los
cubanos, y que, sin embargo, la pureza, formalidad y sintesis del estilo moderno en

arquitectura fue aceptado.

Ahora bien, un referente obligado de reurbanizacion durante la revolucion cubana es el

parque Lenin, el cual se enmarca en un proceso en donde se reformularon totalmente los
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llustracion IX: Fotografia area del Parque Lenin, La Habana, Cuba. (fuente EduRed por Cuba:
http.//www.ecured.cu/index.php/Parque_Lenin)

programas culturales. Siendo referente para procesos socialistas de toda América Latina,
como el caso chileno. “La conciencia continental, las 1deas politicas y economicas
tercermundistas, y particularmente, la existencia de la Revoluciéon Cubana (que ejemplificd
una alternativa politica y econémica contra el modelo capitalista estadounidense que se daba
por sentado o que fuera impuesto por la fuerza); todas ayudaban a transcender el
nacionalismo aun cuando uno se preocupaba por asuntos locales” (Camnitzer, 2008, p. 17).
El parque Lenin se aleja de los ineamientos mas duros de la arquitectura para la revolucion
cubana, permitiendo mayor experimentacion técnica, formal y espacial; como por ejemplo,
la integracion de edificios al parque (llustracion IX), que representa un momento maduro del
desarrollo en la disciplina. Inaugurado en 1972 y dirigido por los profesionales Antonio
Quintana Simonetti y Ricardo Berrayarza Riog, El parque Lenin tiene un fuerte caracter
militar, el cual propone una suerte de higenizaciéon de la poblacion en su uso, el cual era
condicionado para los nifios “pioneros” que tuvieran buenas calificaciones en la escuela.
Ademais de esto, incluye espacios de consagracion de los emblemas de la revolucion, a su vez
que desarrolld, también, un plan de reforestacion.

! Los “pioneros” son los nifios que cursan los primeros afios de educacion pre-escolar y basica, hasta que
llegan a los 12 afios. Es un momento definitorio, donde se les intenta educar en los valores de la patria y de
la revolucién socialista. El modelo educativo cubano, aln cuando tiene altos estandares reconocidos
internacionalmente, posee un indudablemente sesgo militarizado.
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En la teoria americana, fundamentalmente en los autores y artistas locales revisados, no hay
una pretension de ocupar los conceptos como categorias de andlisis, sino mas bien, tratarlos
como lo que son: conceptos y obras. Es decir, desarmar la palabra, ver esas aperturas y
mixturas culturales encerradas en ellas y, que a su vez, derivan en procedimientos, nuevas
metodologias para entender nuestro entorno y nuestra identidad. “Todo tendra que ser
reconstruido, nvencionado de nuevo, y los vigjos mitos, al reaparecer de nuevo, nos
ofreceran sus conjuros y sus enigmas con un rostro desconocido. La ficci6n de los mitos, son

nuevos mitos, con nuevos cansancios y terrores” (Lezama Lima, 1993, p. 58).

Aun cuando no podemos desestimar que los artistas e intelectuales latinoamericanos ven
constantemente los referentes europeos y norteamericanos para desarrollar su obra; hay
ciertos componentes locales de los cuales nunca se desprenden. Ante esta utdépica cohesion
del codigo, lo trascendental sera pensar que hay una latencia de cambio que se encuentra
aparejada a los procesos politicos. Es por ello que este capitulo se presenta como un esbozo,
mcluso mas que un estado de situacion, donde lo que trato de poner de manifiesto es una
serie de referentes literarios y visuales para los que sera necesario retornar durante toda la
mvestigacion; y que seran referidos a posterioridad, justamente, para abogar en contra de un
codigo comun, un c6digo moderno, durante la Unidad Popular.

“Sin un ‘nombre propio’, solamente el deseo de algo que nos sea ‘propio’, porque en
realidad son nombres prestados, prestados por otro, otra” (Marchant, 1988, p. 6). Ese anhelo
es la mayor fuerza que configura la identidad, que construye la emblematica nacional, querer
que mediante la conjugacion de los nombres prestados podamos configurar uno propio
mediante relaciones aglutinantes. Tal como las obras de un periodo subversivo como la
Unidad Popular, donde las justificaciones con nombres prestados solo servian para entender
relaciones de percepcion novedosas. Es por esto que, tal vez, habria que volver mas atras,
mcluso en las frases trabajadas por los intelectuales de las Republicas jovenes del siglo XIX,
como José Enrique Rodo o Rubén Dario; que miraban el continente con la pujanza de un
territorio totalmente a descubrir, de una politica a mstaurar y unas naciones a construir.
Rodé declaraba hacia el final de su Ariel que: “Yo suelo embriagarme con el sueno del dia
en que las cosas reales haran pensar que jla Cordillera que se yergue sobre el suelo de
América ha sido tallada para ser el pedestal defimtivo de esta estatua, para ser el ara

mmutable de su veneracion!” (Rodo, 1985, p. 55).
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2. Corporacién de Mejoramiento Urbano: Estética moderna consumada

En las primeras décadas del siglo XX, veremos como el modelo de la Crosstadr” continu6
vigente. Un modelo de entendimiento de las ciudades, donde se pretendié la configuraciéon
de un ambiente donde se pre estructuraban los modelos de relacion y no habia una
interconexiéon con el contexto circundante a las metropolis. En Chile, este modelo ain
cuando trasplantado tempranamente desde Francia durante el siglo XIX (administracién del
mtendente de Santiago Benjamin Vicuna Mackenna entre 1872 y 187)5), serd renovado ya
desde la década del 30, por iniciativas impulsadas desde los centros de estudio en
arquitectura. Los cuales a la par de las Escuelas de Artes, tendran una fecunda relacién con
los movimientos de vanguardia europeos, lo que instalé la modernidad como una doctrina
casi indiscutida con el avance del siglo. Este capitulo revisard algunos antecedentes que
conformaron dicho proceso, que se consumaron en la Corporacion de Mejoramiento
Urbano (1966) y, que a su vez, es producto de una relacion constante de los estertores de las
vanguardias europeas, que con la post guerra se transformaron en un referente inclaudicable
para cualquier arquitecto que se enorgulleciera de su disciplina. Finalmente, un ejemplo
relevante que cerraria un proceso de modernizacion y modernidad general que se instala en
nuestra capital y, como obra ejemplar, nos permitiria entender en un “summun moderno”
chileno en un sentido totalizante; un cierre -y a su vez la apertura- a una nocién estética y

disciplinar nueva.

Modernismo desde 1934

La Corporacion de Mejoramiento Urbano significé como acontecimiento historico una
cuestion nrreductible en el plano politico. Su creaciéon, consolidacion y autonomia alcanzada
con el paso del tiempo (entre su ano de fundacion 1966 hasta el golpe de Estado en 1973),
serd un ejemplo casi indiscutido de como una nstitucion se empapa de un cardcter
simbolico. La arquitectura como lenguaje, y los arquitectos formados bajo el alero de un
“estilo moderno”, eran los encomendados en realizar todas las tareas en el plano
comunitario gracias a este organismo. Sobre lo anterior, predominaba un gusto y valorizacion
por el concepto de lo publico, sobre lo estatal. Es decir, demostrar como el Estado cambiaba
la fisonomia de la ciludad a una acorde a su 1deologia, pero sin generar cambios socialmente
radicales. Sin embargo, la creacion de la CORMU es un advenimiento tardio, una respuesta
oficial a iniciativas que ya llevaban décadas mtentando concentrarse, desplegarse en la

topografia santiaguina. Ahora bien, qué entendemos como ciudad moderna? ;qué la

22 . . . . . \ ,

Modelo de la ciudad centralizada e industrial, promovido por Georges- Eugéne Barén Haussmann para la
ciudad de Paris. Reurbanizacidon que da paso al icono de ciudad del siglo XIX, en el que se transforma la
capital francesa.
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define? ;cuales son los preceptos qué habria que tener en cuenta, respecto a la formacion de
los arquitectos que una vez creada la CORMU asumen una tarea que sus predecesores
siempre Intentaron alcanzar?

La idea de una ciudad moderna, responde directamente a las necesidades de igualdad que se
propugnaron durante el siglo XIX, que acrecentadas con la discusion de “clases” en la teoria
marxista v su radical confrontacion con la instalacién del modelo industrializador, aceleré la
arremetida de ciertos patrones dentro de la arquitectura. Afianzando preguntas respecto a
problemas mas macros, como el del urbanismo, Lewis Mumford rescatard los antecedentes
que mmpulsaron el advenimiento de la ciludad moderna en su libro La cultura de las crudades
(1945), donde entre otras cosas, casi como un ejemplo de proyectivismo radical, relaciona la
ciudad moderna como un estado embrionario para una metrépolis del futuro, donde la
biotécnica defina todos los aspectos de la vida. Ahora bien, la economia es la base de la
cultura moderna, no solo en términos de cémo los estudios economicos piensan y
configuran las sociedades —en tanto manejan el capital que moviliza los recursos que
permiten la vida del hombre—, sino también hay que considerar la economia en su otra
acepcion significante, es decir, la economia en tanto regulacion de los bienes para ser
aprovechados en sus condiciones de posibilidad al maximo. La economia de medios, la
economia de recursos, la economia de capital (en cualquiera de sus 6rdenes), es el centro de

la racionalidad —y por lo mismo, de racionalizacion— moderna.

Durante gran parte del siglo XX, el canon para ejemplificar la arquitectura moderna fue la
vivienda. El monumento suponia la mantencion de un orden clasico y contenidista, donde la
relacion entre forma liberada y mensaje social no pareceria tener didlogo. Inclusive,
historiadores de la disciplina como el antes mencionado Lewis Mumford, sostienen posturas
anti- monumentalistas, afirmando que las ciudades debian estar en constante renovacion,
donde la sacralizacion de grandes obras para glorificar eventos o personajes de la antigiedad
simplemente replicaban una estética aduladora a poderes que no estaban con la misma
predisposicion a construir una sociedad mejor, racionalista y democritica, como la que se
esperaba en ese entonces. Es por ello, que lo que simbolizaria la estética de la era moderna
es la inexistencia de un simbolo”. En este sentido, los teéricos de la primera modernidad
entienden el simbolo solo como una “imagen-contenido”, que encerraria un unico y
declamado componente comunicativo.

Frente a lo anterior, los materiales empiezan a ocupar un lugar absolutamente protagoénico
dentro de la estética de la época. Pensemos que es el momento de radicalizacion del discurso
humanista, como lo queria ver Guilio Carlo Argan, el tiempo donde la forma esta
absolutamente liberada de su deber con el arte y es, basicamente, una consumacion de la
pregunta por la técnica que la concibe. Mumford rescata la definicion realizada por el

arquitecto holandés J.J.P. Oud sobre el alcance estético de los materiales modernos: “En

23 , s . . . . s,
hoy entendemos el simbolo de una manera mucho mas compleja, sin extender ni sumergirme en teorias
semiolégicas contempordaneas, incluso incorporando la abstraccién como parte y resultado de esta.
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lugar del encanto natural de los muros y de los techos construidos con materiales ordinarios,
mestables en su plasticidad y de patina dudosa; en lugar de las ventanas con muchos vidrios
nebulosos o coloreados en forma irregular, una nueva arquitectura nos ofrecera los valores
definidos de los materiales artificiales, de superficies pulidas y bien terminadas; el brillo del
acero y el de la pintura, y la transparencia de las grandes ventanas... La evolucion de la
arquitecténica nos conduce a la creaciéon de un estilo que parecerd liberado de la materia,
aunque esté mas unido a ella que nunca” (Mumford, 1945, p. 523)

La ciudad moderna, a su vez, impone desde una légica “normalizadora” un nuevo estatuto
de la percepciéon, donde la percepcion de los objetos se entrama con una suerte de
disposicién subjetiva a formas liberadas. La modernidad aboga por una aprehensiéon de las
obras, en una relacion vacia de contenido, donde la subjetividad puede desplegarse.
Respecto a la percepcion del fenomeno, Norbert-Schulz seiiala que: “El propoésito de la
percepcion es suministrarnos una informacién que nos capacite para actuar de manera
correcta, aunque ya sabemos que no es un elemento fidedigno y que no nos transmite un
mundo sencillo y objetivo” (Norbert-Schulz, 1979, p. 20). La estética moderna aboga por una
racionalizaciéon completa del mundo circundante, es decir, llevar el funcionalismo como
estandarte de lucha y despojarse de cualquier elemento caético, que pueda evidenciar las
desafecciones de la sociedad. Una «estructura» correspondiente, justamente al despliegue
del proyecto urbano, programa, plano, estructura y normas arquitecténicas se relacionan,
para disponer la disciplina como la emancipadora de las desavenencias sociales.

En el pensamiento moderno los ambientes son descritos por los objetos. La percepcion se
da cuando los mdividuos toman conciencia de las cosas, de los objetos que conocen y los
rodean; de su reconocimiento. La experiencia, en tanto que aprehensiéon del mundo
sensible, se vuelve manifiesta. Es por ello que el contexto fenoménico en el cual se genera la
percepcion, estd determinado por una serie de factores que contribuyen a que el
acontecimiento se manifieste. Por lo tanto, las condiciones de posibilidad, no solo se
encuentran en los objetos en si mismos, sino en la relacion perceptiva que se genera en la
subjetividad de los individuos. Hay que aprender a ver para poder aprehender los objetos
que nos rodean. En el caso de la ctudad moderna, podriamos llevar al maximo las sentencias
esgrimidas por un pensador como Christian Norbert-Schulz, quien senala: “La
sociabilizacion tiene lugar principalmente a través de la «mitacion» y de la «dentificacion».
La «amitacién» consiste en recoger elementos culturales como el conocimiento, las creencias
y los simbolos, mientras que la «dentificacion» significa que llegamos a entender y aceptar los
valores transmitidos, es decir, que las expectativas y los objetos designados por los signos son
de diferente importancia.” (Norbert-Schulz, 1979, p. 27). Si la identificacion de las formas no
se relaciona con una “imagen- significante”, y los elementos escapan de los imitativos puesto
que estan estandarizados, los procesos de normalizacion y racionalizacion de las obras
urbanisticas (incluso, fuera de lo meramente arquitectonico) deberian tener una compresion

absoluta.
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Los arquitectos latinoamericanos en general, desde la década del 20, realizaron estudios de
postgrado o especializacion en el extranjero. Al igual que sus antecesores del siglo XIX, ellos
ven la necesidad de traer los conocimientos foraneos para reforzar la disciplina, sin embargo,
hay que destacar que las primeras generaciones de estudiantes en el exterior asimilaron
fuertemente discursos que no necesariamente reflejan las necesidades locales, mmventando
falsos problemas para las zonas locales, importando sus soluciones. Este efecto se vio
sucesivamente en los discipulos que los arquitectos-docentes tendran en las décadas
posteriores, estando mas interesados en las innovaciones europeas y estadounidenses de post
vanguardia. Los materiales «modernos» ya eran utilizados antes de que se instale el discurso
moderno, como el hormigén, estructuras de acero o ascensores. Por lo tanto, “en definitiva,
lo que aporta la vanguardia es un nuevo expresionismo de los materiales y técnicas que ya
existian” (Eliash; Moreno, 1989, p. 50). La importancia de los materiales es transcendental
para entender el estilo moderno y su despliegue en nuestro pais, sin embargo, no hay que
desconocer que en términos objetivos, las tecnologias avanzan mas rapido que las modas del
momento. Por lo que la idea de que cada material representa una época, en parte tiene
sentido, sin embargo, hay algunas tecnologias que siguen replicindose por el uso de una
maniera formal o, sencillamente, por los beneficios que trae (en diversos ambitos de las
cosas).

La arquitectura estatal, entre la década del ‘30 hacia finales de los ‘60, es decir, la promovida
por el Estado para cumplir sus funciones primarias ¢ instalar alli sus servicios, se definia
como una arquitectura de obras austeras, sin pretension estilisticas, que intentaba como
deseo primero que se respetase y legase con las tradiciones y el paisaje local. “(...) edificios
solidos, n1 muy modernos ni muy tradicionales, y sobre todo excelentemente construidos.
Pero mas alla del trasfondo arquitectonico, ese cardcter estaba respaldado por unas ciertas
condiciones de produccion al interior del aparato estatal (estabilidad funcionaria,
infraestructura adecuada, perfeccionamiento profesional, etc.) que se fundaba en un
consenso social respecto al rol del Estado” (Eliash; Moreno, 1989, p. 132)

Uno de los primeros antecedentes locales para la consolidacion del estilo moderno en
nuestro pais, fue producto de las discusiones dentro de las Escuelas de Arquitectura; primero
la de la Universidad de Chile. En el proceso de reforma de la carrera de arquitectura, hacia
1933, se radicalizé la pugna frente al lugar que le ocupa a esta disciplina dentro de la
sociedad y s1 sus esfuerzos tienen que concentrarse en la relacion con los discusiones
estéticas, o mas bien, con las aperturas sociales. Entre los arquitectos que abogaron por estos
esbozos de autonomia disciplinar estin, entre otros: Juan Borchers y Waldo Parraguez. Para
calmar el sulfurado clima de discusion se llama a un “Congreso Nacional de Arquitectura y
Urbanismo” (1934), este evento reunird a las dos tnicas casas de estudio que impartian
arquitectura (la Universidad de Chile y la Pontificta Universidad Catolica). Dentro de los
eventos, no solo se contemplo la visita de eximios exponentes de la disciplina como Karl
Brunner, sino también, una poco documentada exposicion de obras (maquetas y acuarelas)

en la Escuela de Bellas Artes.
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El miembro honorario del Congreso, Karl Brunner, relevé la importancia del urbanismo, lo
que a su vez se relaciona con la disposicion de devolver la disciplina a la sociedad. El
urbanismo, como campo de estudio autbnomo, representaria aquello. “Sus realizaciones han
dejado de pertenecer a la voluntad de un individuo y que estin condicionadas por las
necesidades de la colectividad” (Asociacion de Arquitectos de Santiago de Chile, 1934, p. 4).
Dentro de las medidas que se aprueban en el congreso, se acordé: “Este congreso manifiesta
al pais la necesidad de establecer en Chile un plan territorial, que coordine las actividades
técnicas actualmente dispersas en oposicion e igualmente de planos urbanos que regulen la
conformacion de las ciudades con relacion a este Plano General” (Asociacién de Arquitectos
de Santiago de Chile, 1934, primera sesion, s/p). La definicion trascendental de este
encuentro por el urbanismo, puso como centro de la discusion la idea de proyecto pero no
la concepcion de proyecto cerrado y especifico, sino mas bien, uno que relacione los
espacios urbanos; unos con otros. Durante el congreso se trabaja en la idea de una
planificacion territorial completa para distribuir los 6rdenes topograficos de manera acertada.
Se promueve y expande la necesidad de estudiar el urbanismo aparejado a la practica
arquitectonica, “siendo la urbe una organizacion social por definicion, la ciencia urbana debe
ser, fundamentalmente, una ciencia de caricter social, y en consecuencia, economica, ya que
la civilizacion presente estd basada en la Economia” (Asociacion de Arquitectos de Santiago
de Chile, 1934, p. 47)

Por otro lado, la division con un pensamiento artistico disciplinar ain no ha alcanzado su
autonomia, y aun se veia con buenos ojos la relacion entre las Escuelas de Arquitectura con
las de Bellas Artes. Inclusive, en la segunda sesion se aprueba que todos los docentes de la
Escuela de Arquitectura y Urbanismo con citedras artisticas tuvieran una plaza en la Escuela
de Bellas Artes. Veremos que en menos de dos décadas, esta relacion se ve defenestrada,

para nunca volver a resarcirse.

Respecto a la idea de una arquitectura conducente a sacar a los ciudadanos de los vicios y los
males propios de los procesos de industrializacion y productivizacion que, aceleradamente,
se abrieron camino en nuestra capital con el advenimiento del siglo XX. En el Congreso de
la Asociacion de Arquitectos, para 1934, ya se senalaba que: “Chile va por desgracia, a la
cabeza de los paises civilizados en este sentido. La habitacion antihigiénica encierra un grave
peligro para la salud fisica y moral de nuestra raza, ella no tiene solo una repercusion
material, s1 no que influye también psiquicamente en sus habitantes. Es imprescindible que
se estudie y elabore en nuestro pais cuanto antes, el Plan Minimo de la Vivienda Nacional;
ella traerd consigo en parte el bienestar minimo a que todo ciudadano es acreedor”
(Asociacion de Arquitectos de Santiago de Chile, 1934, p. 31). Las discusiones sobre la
higienizacion de la Raza®, fueron sincrénicas —sin lugar a dudas— a la instalacion del estilo

** Las cuales he de tratar en unos capitulos mas adelante, especialmente, respecto al proyecto de “Defensa
de la Raza” impulsado en el gobierno de Pedro Aguirre Cerda por su ministro de Salubridad, Salvador
Allende.
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moderno, pero en dicha corriente esto se expresa estrictamente en una condicién

habitacional.

Ya hacia la década del 40, se liga a las presentes en el Congreso de Arquitectura y Urbanismo
de 1934, una segunda generacién con personajes como Alberto Cruz, Fernando Castillo
Velasco, Emilio Duhart o Isidro Sudrez. La nocion de urbanismo se consolida en el
sulfurado contexto politico y académico de la generacion del 40. Se escriben manifiestos que
mmpulsan una arquitectura que se aleje de las disquisiciones estéticas, y se aproximen a los
problemas en torno de la ciudad en términos econémicos y de wviabilidad social. La
arquitectura tiene el deber, por lo tanto, de subsanar los problemas locales de los
ciudadanos, proporcionandoles condiciones de habitabilidad lo mds éptimas posibles en el
contexto inmediato. “Que ni el urbanismo ni en la arquitectura es posible abordar por
separado los problemas por distintos que sean, pues todos ellos estan supeditados al hombre
con todo su bagaje de fendémenos sociales y econémicos. (...) Que no es posible dar a
problemas de hoy soluciones del pasado, aunque ese pasado sea ayer, porque urbanismo y
arquitectura nunca pueden ser historia, sino plena actualidad” (Arredondo, 1947, p. 63).
Durante la década del 40 la arquitectura converge con un programa politico que se pregunta
por la modernizacion de la vida en las capas populares poniéndose, asi, el problema de la
vivienda como el centro de las discusiones en arquitectura. En 1946 ocurre una nueva
reforma en la Escuela de Arquitectura de la Universidad de Chile. Se formaron arquitectos
que pensaban la disciplina ya no desde patrones formales, sino mds bien desde un rol de
trabajadores comprometidos con el crecimiento nacional. Subsanando los problemas de las
clases bajas, y los principios de la «arquitectura integral». La reforma de la Escuela de
Arquitectura de la Universidad de Chile, llevo a que desde las aulas las preocupaciones por
un cierto tipo de “cuestion social” defenestraran el desarrollo estético de la disciplina. La
reforma centré su plan de estudio en una suerte de experimentacion tecnologica, mientras
profesores como Juan Benavides, Camilo Mori o Juan Martinez” (ilustracion X) al poco
tiempo habran de retirarse de las aulas, para no volver a impartir sus catedras en la
Universidad de Chile”. En el grupo de la reforma (Enrique Gebhard, Waldo Parraguez y
Héctor Mardonez, entre otros) la idea de la Bauhaus y su funcionalismo, ain serd
capitalizable y un ejemplo a seguir, aun cuando el giro que habian tomado los fundadores de
esta Escuela en Estados Unidos era diametralmente distinto a la experiencia alemana.

> Sin embargo, es destacable que muchos docentes prefieren no dejar el plano de los publico, es mas: “Un
grupo de los profesores renunciados (J. Martinez, A. Schapira, A. Rivera, J. Cardenas, J. Covacevich, R. Farru,
S. Gonzalez, etc.) funda la revista AUCA cuyo primer nimero aparece en 1965, la cual se convertira durante
varias décadas en una tribuna de encuentro profesional, critica y de difusién de la produccidn nacional que,
desde la desaparicidn de la revista Arquitectura y Construccidon en 1950, no tenia un canal de expresiéon”
(Eliash; Moreno, 1989, 166).

*® En el caso de Martinez, él salié posteriormente de su rol de catedratico cuando asume Ventura Galvan, sin
embargo durante una década representé la ensefianza “retrograda”
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llustracion X: Juan Martinez en la obra del Pabellon de Sevilla en 1928. Cortesia Centro Cultural de Las
Condes.

llustracién XI — XII: Grupo Plastico de la Universidad de Chile montando muestra sobre la vivienda en la Casa
Central, en 1948 (En: Castillo, 2010). Exposicidon de Roberto Matta en Galeria Carmen Waugh en 1971, en la
fotografia estan varios de los artistas que compusieron el grupo de Artistas Plasticos, ante la carencia de
imagenes que ejemplifiquen el completo agrego esta. Aparecen Mario Carrefio, Patricia Israel, Florencia de
Amesti, Roberto Matta, Delia del Carril, Carmen Waugh, José Balmes, Guillermo Nufiez, Gracia Barrios,
Rodrigo Maturana y Roser (fuente: Memoria Chilena).
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Kl manifiesto de estos arquitectos pretende ser un preparativo para una futura participacién
en el CIAM (Congresos Internacionales de Arquitectura Moderna). Los aspectos
fundamentales a tratar son: el problema de la vivienda, la revision de planos reguladores y la
planificacion regional. Estos puntos a tratar, se engarzan fundamentalmente en textos que
funcionan como propuestas a futuras reuniones del CIAM.

Como un sintoma de esta distancia irreductible que empieza a generarse entre la Escuela de
Arquitectura y la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile, podemos constatar el
surgimiento de dos grupos que singularmente estuvieron compuestos, a posterioridad, por
miembros activos de la Unidad Popular. En ese momento, en el momento de su surgimiento
no habria —hasta ahora con los antecedentes recogidos—, ni atisbos de una relacién
productiva. Por un lado, en el clima reformista de 1948 en arquitectura surge el Grupo
Plastico, que entre sus miembros encontramos a: Miguel Lawner, Sergio Gonzilez, Sandalio
Valdevenito, Alejandro Rodriguez, Osvaldo Céceres, Carlos Albrecht, Carlos Martner, Ana
Maria Barrenechea, Bernardo Trumper, entre otros (lustracion XI). Mientras, en Bellas
Artes, y con el mismo impetu por la instalacion del discurso moderno pero en las artes
plasticas, estuvo el grupo de Estudiantes Plasticos de la Escuela de Bellas Artes: Gracias
Barrios, Gustavo Poblete, José Balmes, James Smith, Eduardo Martinez Bonati, Juan

Egenau, Roser Bru, por nombrar a algunos (ilustracion XII).

Después de la explosion de miciativas habitacionales durante el gobierno del Frente Popular,
durante la década del 50 al 70 existe una baja en los programas, construyéndose cada vez
menos; hasta que se vivio un repunté con el gobierno DC que cierra dicho periodo de
tiempo. Este proceso es acompanado por un declive de la Universidad de Chile como la
Escuela de arquitectura mas relevante del pais, siendo reemplazada por la Universidad
Catolica. Ello no sélo porque sus docentes si iban a concursos y generaron una trama de
relaciones académicas e institucionales afiatadas, sino también, porque en la Escuela de la
Universidad de Chile el conocimiento técnico que se entregaba permitio que se Incorporasen

en areas mayormente relacionadas con las tecnologias de materiales y cuestiones ingenieriles.

En el “Seminario del Gran Santiago” (1957) participan representantes del mundo privado y
publico, nacional e internacional, de distintas disciplinas, que se congregan para reflexionar
respecto a los alcances de un real «disefio urbano» para nuestra capital. El resultado de este
congreso derivo en el “Ensayo de Planificacion”, y con su desarrollo formal se implement6 a
nivel publico siendo el definitivo, el Plan Intercomunal de Santiago de 1960. Con el
“Seminario del Gran Santiago”, se podria decir, que los arquitectos chilenos entran a la
“cultura de plan”, de la planificaciéon urbana como base de todas las disciplinas relacionadas
a las practicas de conformacion y configuracion de la ciudad. Como un ejemplo de ello, es
que la facultad de arquitectura de la Universidad de Chile adiciono la palabra “urbanismo”
en su denominaciéon hacia mediados de los anos 60. Como vemos, “A principios de la
década del sesenta, simultineamente con las ultimas celebraciones del fenomeno

latinoamericano, maltiples factores en los paises del subcontinente daban cuenta de como en
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la percepcion de si mismos y de su posicion en el mapa mundial de intelectuales, politicos y
técnicos muchos cambios estaban ocurriendo. La revolucion cubana en primer lugar, pero
también las politicas y las retéricas desarrollistas, la actividad de la Comision Economica para
América Latina y los esquemas que esta itrodujo en el debate econémico como el de
centro-periferia, el antimperialismo, etcétera, fueron todas manifestaciones de la emergencia
de una nueva conciencia que, en mas de un caso implico el abandono, por lo menos parcial,
de la entusiasta adhesion al internacionalismo de las décadas anteriores” (Deambrosis, 2009,

p. 143)

0 5
[TIL

llustracién XIIl - XIV: LOGO DE LA CORPORACION DE MEJORAMIENTO URBANO y Vecinos de la Villa San Luis
en terreno (respectivamente), Revisa Auca, n°21 1971.

La Corporacion de Mejoramiento Urbano (lustracion XIII) era uno de los cuatro
organismos que conformaban el Ministerio de la Vivienda (MINVU), ademids de la
CORMU, se encontraban: CORVI (Corporacion de la Vivienda), CORHABIT
(Corporacion habitacional), y la COU (Corporacion de Urbanismo). “CORMU dentro del
MINVU, es la institucion orientada esencialmente al mejoramiento urbano, entendido éste
como una adecuaciéon de la estructura espacial a los requerimientos del desarrollo
economico social” (Auca, n°21, 1971, p. 4). Entre las tareas de la CORMU estaban:
remodelacion urbana, rehabilitacion, densificacion, equipamiento especializado, adquisicion
de terrenos para la institucion o terceros, disenio de planos seccionales y conjuntos
habitacionales, disenio de proyectos, ejecucion directa o indirecta de proyectos y asistencia
técnica. Entre los proyectos debia focalizarse: la valorizacion de lugares de encuentro,
creacion de barrios con programas de densificacion, integracion de estratos sociloeconomicos
y jerarquizacion de vias de circulacion, creacion y restauracion de lugares que tengan un
caracter historico, nacional o tipico. La CORMU a diferencia de las otras corporaciones del
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MINVU era relativamente homogénea en términos politicos, es decir, habia un ambiente
laboral favorable, lo cual gener6 un compromiso irrefutable entre todos sus miembros.
Mientras por otro lado, las otras oficinas vivian en un clima de radicalizacion constante, lo
que no les permitio poder consolidar sus funciones. Es por ello que CORMU concentré las
funciones de casi todo el Ministerio, sumandosele el estudio de suelo, la viabilidad y los
planos reguladores de las crudades.

Kl caracter épico de CORMU, tendria relacion con el poder que afirmo durante el periodo
de la Unidad Popular. Puesto que consolida su caracter de oficina “social”, es decir, que
abogaba por la masificacion umversal de la vivienda, entre aquellos que la carecian. Sin
embargo, a su vez, fue la oficina que cumpli6 las labores simbolicas del Estado sobre el plano
territorial de la ciudad. “De esta forma es posible preguntarnos si la obra arquitectonica de
CORMU, entendida como enunciado de discursos, responde menos a las intenciones
conscientes que pudieran tener los agentes del sector publico, como al marco referencial
sistétmico de juegos de oposiciones multiples, expresadas en termino de voluntades de
verdad (de poder o deseabilidad)” (Raposo, 2005, p. 19). La reificaciéon del espacio social, es

decir, su simbolizacion como un objeto “aurdtico”, deseable para los grupos de poder.

Hay que recordar que la arquitectura, tal vez, sobre cualquier otra expresion artistica, posee
un poder de control e mfluencia liminal sobre los sujetos. Es una materia dinimica que se
mstituye en el entramado topografico donde se emplaza la ciudad, y que modifica o permite
una serie de relaciones sociales, que la practica organica de los cuerpos, posiblemente ni
siquiera considera. El Estado, como mandante de las obras urbanisticas en la mayoria de los
casos, tiene la facultad de disponer estos cuerpos y presencias, para conducir los devenires de
la sociedad. La CORMU tenia este objetivo claro en la matriz de su conformacion
(ilustracion XIV). Reconfigurar, en una primera instancia, la relacion vecial de grupos
marginados, que no solo tenian que vivir y trabajar en post del socialismo, sino aprehenderlo
desde su maxima social de comprension y relacion mutua. Se podria aventurar, un sesgo
vanguardista, una pedagogia encubierta en las obras de la CORMU. “(..) la obra de
CORMU se enmarca dentro de la coordinacion de horizontes de sentido entre el Estado y la
sociedad, donde tanto los deseos de los actores sociales como el caracter utopico y
revolucionario de los gobiernos de la época (epopeya y modernizacion) se asocia al
imaginario colectivo de la creacién de una ‘ciudad nueva’ (Raposo, 2005, p. 22).

CORMU tuvo, como ningun organismo de su época, un poder exorbitante. Logro tener la
fuerza legal para llevar a cabo empresas de gran envergadura, poder manejar patrimonio
propio y nacional, asi como alcanzar una autonomia juridica que dejaba poco espacio para la
discusion. Canalizé durante anos iniciativas en las que se mvitaban empresas privadas a
mvolucrarse en proyectos publicos, con un nivel de control y suficiencia que no se habia visto
hasta ese entonces. La CORMU en términos de despliegue, durante la Unidad Popular,
alcanzoé a ser la oficina mas poderosa —en términos de realizacion de proyectos e ifluencia

social— superando a la, en ese entonces clave, Corporacion de Fomento (CORFO). En sus
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filas se reuni6 un personal que no se comprendia, no solo porque poseia administrativos
para la realizacion de los programas urbanisticos (de mejoramiento lo cual era su deber
primero), sino que dio cabida a un sinnimero de personas en diversas ciudades del pais,
desde personal técnico hasta obreros. Su centro de operaciones, hasta su casi nexistente
paso por el Claustro de las Monjas Inglesas, fue el cerro San Cristobal; desde alli la ciudad se
desplegaba para que pudieran cincelarla a su gusto.

Los antecedentes histéricos que devinieron en la conformacion de una oficina como la
CORMU, supera en complejidad el analisis que podemos hacer en la presente mvestigacion.
Sin embargo, es sintomatico que cada uno de los arquitectos participantes en las obras que
definieron estéticamente la Unidad Popular en términos urbanisticos, fueron formados en
academias que reclamaban por la instalacion de facto del discurso modernista. Fueron
maestros y estudiantes, que en el contexto del gobierno de Allende, se comprometieron con
un discurso que superaba las expectativas del progreso moderno. Posiblemente, en ello
radico la primera tension (de muchas que habria durante esos afios de gobierno) que se puso
de manifiesto en la oficina. Una estética moderna, que debio ser subvertida, para responder a
un gobierno que pensaba la practica urbana como la configuradora de un ambiente social y
cultural totalmente nuevo. Por un lado, las obras de la CORMU post 1970 no persiguieron la
“expresion por medio del orden”, pero si respondian a que las “(...) acciones presuponen
una organizacion del entorno. Esta organizacion consiste, como hemos visto, en abstraer los
objetos de los fenomenos inmediatamente dados. Los objetos, o sea la forma que asignamos
al mundo, se expresan a través de nuestro comportamiento. También hemos indicado cémo
para determinados propoésitos es necesario fijar los objetos por medio de signos, de manera

que podamos hablar de ellos, que puedan ser descritos y ordenados en sistemas” (Norbert-
Schulz, 1979, p. 36).

Asi como la arquitectura da un marco de acciéon a los hombres, también entrama en su
relacion con otras obras un sistema de simbolos, que no necesariamente tiene una manera de
aprehension directa. He ahi la necesidad de unificar un codigo. La forma otorgaria, después
de su procesamiento, donde la subjetividad se liberaria en post de la relacion entre los
sujetos, el contenido. EFsta idea del “fenémeno” en tanto relacion particularizada de la
percepcion del mundo, es puesta en jaque cuando el discurso 1deologico tiene un despliegue
hegemoénico. Cuando la frase que supone que “la ciudad como el soporte final de aquella
comunidad apelada desde el arte, debe realizarse por medio de la forma pura, de la mera
representacion «desinteresada»” (Solis, 2011, p. 251); ya no es mas desinteresada, sino con
el claro fin de representar a la Republica. El Estado es el que dispone sobre los sujetos
estructuras de pensamiento, las obras no tienen nada de ingenuo o azaroso, es el momento
de despliegue del discurso que pretende conformar estilo.

La sentencia moderna que define la construccion de la ciudad, no como un conjunto de
obras arquitecténicas, sino como la disposicion racional de un orden mediante la

«planificacién urbana», ha alterado los procesos de 1dentificacion y construccion de la ciudad,
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liberando la forma de algin contenido para consolidar su razén de uso y disposicion. El
urbanismo de caricter cientificista ya estaba consolidado en los centros de estudio de nuestro
pais, solo necesitaba el apoyo de gobierno para desplegarse”. La idea del plano, del proyecto,
se consolida en la dindmica organizativa. El Estado no mandataria, por lo tanto, desde una
razon de fuerza la redistribucion de las dinamicas sociales; sino que habria una compresion
total, social y tecnoldgica por un cambio de la estructura administrativa, que a su vez,
trasformaria el mapa de la ciudad. “El Estado ha de ser una organizacion que se forma por y
para si misma, so6lo puede hacerse real si las partes han coincidido en la idea del todo”
(Schiller, 1990, p. 133). Es por esto que la Unidad Popular tiene constitutivamente en su
matriz un componente utoépico. Puesto que el horizonte de sentido calculado por la
administracion de gobierno, no puede —en términos calificables— traducir el impetu y las
ansias de cambio de una sociedad a la que se le habia prometido todo.

Sin embargo, habria que considerar que la descontextualizacion de todos los procesos con la
modernidad, la continua ruptura con los espacios de manifestacion, devendria en un
1dealismo radical, donde la experiencia es tamizada por una teoria y praxis predeterminada.
“(...) frente a la idea clasica de un orden natural, la pretension de un sometimiento ilimitado
de la naturaleza es propia de las ideologias politicas de la modernidad (mds atin: fue Marx
quien llevo esta pretension burguesa a su plenitud)” (Innerarity, 1990, p. 34). La modernidad
le da un contexto de realizacion a las ansias utopicas de control social, nadie podria dudar de
las buenas intenciones que pavimentan este camino, sin embargo, con perspectiva critica
sabemos que la tarea de la realizacion de un “centro operativo” que controle las dinamicas
sociales, no permite el encauce de fuerzas alterizadas que expelen hacia otros sentidos. La
CORMU, con la asuncion de Allende, toma otro camino, puesto que ya no se puede
concebir una oficina que vislumbre un camino moderno, en tanto que callasen las proclamas
de una modernizacion por el progreso.

Diilogos mancomunados. Latinoamérica y Luropa

1. Bauhauserisacion

Previo a plantear su importancia como antecedentes, ya que tanto el sistema pedagdgico
Bauhaus como ciertos miembros que participaron en dicha Escuela, fueron maestros de
destacados arquitectos nacionales. Es necesario realizar un breve paneo historico, que
contextualizard los acontecimientos ocurridos en esta Escuela germana y los puntos clave de
su comprension de la modernidad, asi como también el devenir del estilo moderno en las

artes y la arquitectura. Esto antes de cualquier inscripcion de los miembros de la Bauhaus en

27 7 . . ; ] , ..
Como veremos hacia el final del capitulo el edificio de la CEPAL, representaria como acontecimiento la
consumacién en obra del estilo moderno en Santiago.

49



el contexto chileno, como el caso de Joseph Albers, puesto que sin necesariamente abrir
directamente una discusion en el plano nacional (como si lo hizo Le Corbusier), los
seguidores de Gropius fueron un antecedente a las diversas causas reformistas en la
disciplina, las cuales se analizaron en el apartado anterior.

Para comprender el real despliegue de la Bauhaus (1919-1938), habria que remitirse a sus
antecedentes durante el siglo XIX, desde la Deustch Werkbund hasta la influencia soviética
o del neoplasticismo holandés. Sin embargo, hay que considerar el relevante referente
idustrializador y el desarrollo de la técnica en la recientemente cohesionada Alemania hacia
finales del siglo XIX. El cual tendra un progresivo avance, desde gobernaciones mas
industriales que se mmpusieron ante otras que —en términos estilisticos— preferian una
manutencion del orden medieval en arquitectura (periodo artistico donde los germanicos
brillaron). Durante el primer decenio del siglo XX, Alemania acepta el predominio técnico
en el lenguaje arquitectonico, sin embargo, la singularidad que trae consigo la Deustch
Werkbund (lustracion XV), fue la necesidad no solo de renovar la arquitectura por medio
de mnovaciones industriales, sino que también las “artes aplicadas”. Es asi como en ambas
artes se releva un caricter ético, antes que uno estético en la conformacion de la obra. Sin
embargo, su tecnificacion no fue completa, puesto que dentro de Werkbund —y dicho sea de
paso es un dato a considerar para los dos referentes europeos analizados— el maestro mas
significativo fue Peter Behrens, quien influido por la teoria de Alois Riegl, se afiliaba a la
teoria de la Kunstwollen o “voluntad artistica”, una deriva de la concepcion genial
transformada en talento, que opera por medio del artista, por lo que su importancia para la
Escuela fue mas en el terreno del estilo que de la téenica. Behrens serd un personaje
trascendental en el periodo de formacion de Walter Gropius y Le Corbusier, y con el cierre
de la Werkbund (1818) ambos decidieron continuar —de diferentes maneras— el proyecto de
su maestro, el cual consistia en generar un cruce funcional de las artes, aunque no puramente

encerrado con las artes “dtiles”, desplegandose a otras disciplinas.

Walter Gropius (1883-1969), tras haber trabajado tres anos con Peter Behrens en su oficina
particular, y con el cierre de la Deustch Werkund por la crisis fabril que produce la Primera
Guerra Mundial, se proyectd6 como el continuador natural de esta Escuela. Efectivamente
tomo la mision de unir las artes con la industria, pero le da otro giro. Respecto al debate
entre la autonomia de una escuela de artes aplicadas, la cual debiese derivar en una de
diseno, finalmente el Duque de Sajonia toma una decision salomonica. “Gropius se convirtio
en director de una institucion mixta, compuesta por la Academia de Arte y la Escuela de
Artes y Oficios: una solucion que oba a dividir conceptualmente a la Bauhaus a lo largo de
toda su existencia” (Frampton, 1993, p. 125). El pensamiento de Gropius tiene un alto
componente mesianico, es mas, el arte fuertemente racionalizado de su periodo de
entreguerras, es la manera en que ve como el mismo arte puede curarse y, ser a su vez, un
ejemplo para una sociedad completa. Una sociedad que entre el final de la I Guerra Mundial
y la debacle nacional socialista, Walter Gropius veia como totalmente descompuesta.
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WERKBUND

COELN 914

llustracion XV - XVI: Afiche de la Escuela Deutsche Werkbund (fuente Art History Archive:
http.//www.arthistoryarchive.com/arthistory/european/German-Art-Movements-of-the-Early-20th-
Century.html; Theo Van Doesburg, construccién espacio temporal Il, 1923. Gouache sobre papel. 46 x 39,7
cm. Museo Thyssen-Bornemisza. Respectivamente.

Gropius considera que la ensenanza de las artes se ha centrado en la teorizacion estética
sobre las obras, y ha relevado la reflexion de las mismas etapas productivas a un segundo
plano, es decir, que la fase de mvestigacion “formal” para él es de suma importancia, y es
desde donde hay que redirigir la ensenanza del arte. La arquitectura como practica dinamica,
en constante transformacion y cambio, se ha convencionalizado en estilos sin una formacion
de escuela, sino como reglas aplicadas y aplicables en el futuro. Es por ello que Gropius
propone una nueva forma de pedagogia, que es la base de la nueva manera de hacer arte y
arquitectura. “El programa de la Bauhaus tenia especialmente dos objetivo, a saber, la sintesis
estética (integracion de todos los géneros artisticos y sectores artesanales bajo la supremacia
de la arquitectura) y la sintesis social (orientaciéon de la produccion estética hacia las
necesidades de amplios circulos de poblacion y no exclusivamente hacia la demanda de una
pequena capa de privilegiados desde el punto de vista socioeconémico)” (Wick, 1986, p. 12).

Es Importante pensar la Bauhaus en el contexto de las vanguardias artisticas, como una
especie de laboratorio intelectual, donde distintos artistas (de diversas disciplinas) llegaron a
Weimar, Dessau o Berlin —dependiendo el periodo— para aportar en el proyecto. Es por
ello que la influencia de Theo Van Doesburg (ilustracion XVI), por medio de El Lisitski,
para el giro de la Bauhaus desde un prisma mds expresionista a otro mas cubista,
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representado en el traslado de Weimar a Dessau. La Bauhaus pasa de un estadio artesanal a
uno preponderantemente industrial. Otro revés significativo, en relacion a los artistas que
participaron con gran influencia en la pedagogia de la Escuela de Gropius, serd lo que
representa la salida de Johannes Itten a Joseph Albers, y toda la formacion propedéutica y
purista que traia desde las artes visuales.

La radical incorporacién de la industria a la Bauhaus para el aiio 1923, ejemplificado en el
slogan de Gropius “Arte y técnica: una nueva unidad”, provocara la antes mencionada salida
de Itten y otros artistas, quienes no compartian la vision tecnificante que estaba tomando la
Escuela. Es asi como Gropius impondra en la Escuela, con una justificacion altruista, una
industrializacién de los procesos. Es mads, se incorporan materiales como el metal, el vidrio y
el hormigon (que habiendo sido utilizados con anterioridad pasan a ser capitales de cualquier
obra); asi como también las maneras pedagdgicas mas experimentales son remplazadas por
talleres tradicionales de facturacion en serie, abaratando las piezas y masificindolas
(ilustracion XVII - XVIII). Habiendo llegado a ese punto, Gropius dispone en el cargo de
director al mas 1deologizado de los docentes de la escuela: Hannes Meyer. “Al asumir a
Meyer, Gropius pensaba marginar definiivamente el formalismo, introduciendo con él la
unica dimension con autoridad para hacerlo: la politica y social” (Scolari, 1971, p. 153). El
rol de Meyer no solo sera el de darle un lugar preponderante nuevamente a la arquitectura,
sino también, apoyar la incorporacion de la escuela en el medio social, alejaindola del
programa purista y socialdemocrata de Gropius, el cual estaba totalmente fuera del orden de
los tiempos; por un falso sentido de neutralidad. “El mérito de Meyer consiste,
fundamentalmente, en haber mvertido la concepciéon de una arquitectura que giraba

9999

alrededor de las artes y haberla devuelto a su papel de “cosa humana por excelencia
(Scolar1, 1971, p. 148).

llustracién XVII = XVIIl: Marianne Brandt, bauhaus tea infuser, 1924; Ludwig Mies van der Rohe & Lily
Reich, Barcelona Chair, 1929. Respectivamente.
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Finalmente, en su ultimo periodo, entre 1930 y 1934, la Escuela ya es incontrolable con el
sinnamero de revueltas sociales. La inminente emergencia del nacional socialismo radicalizé
las posturas 1deoldgicas, y a los antiguos maestros se les hizo imposible el manejo de la
situacion. Es por ello que la Bauhaus pasé a manos de uno de los docentes que menos
operaba como “agente” politico dentro de la Escuela: Ludwig Mies Van der Rohe. En los
ultimos anos de direccion de Ludwig Mies Van der Rohe, las posturas tedricas de integracion
entre las disciplinas han desaparecido por completo; el programa se centré en la innovacion
de materiales. En resumidas cuentas, la Bauhaus presenta dos programas didacticos
totalmente opuestos: el metodologico de Gropius y Meyer, y el sistematico de Mies Van der
Rohe.

Ahora bien, quien expande el mito de la Bauhaus es Giulio Carlo Argan, y es él quien ve
como la experiencia de dicha Escuela representa al “hombre moderno ideal”. Esto porque el
desarrollo retorico sobre la escuela una vez cerrada (con sus miembros radicados en los EE.
UU), Gropius presentaba con orgullo a la Bauhaus en un estado originario, el cual como
suieto que abogaba por una industrializacion se encuentra en un estadio ahistérico;
fundacional. Ello quiere decir, que cualquier referencia anterior es imitil o equivocada para
su lectura. “Asi el delirio mitico de la critica historica, alentada en esto por la exigencia
divulgativa del texto de Gropius, restituy6 siempre una imagen legendaria de la Bauhaus, una
mmagen legendaria y generalmente desenfocada, evitando una valoracion realista e
histéricamente correcta” (Scolari, 1971, p. 143).

Sin embargo, en los tltimos anos de Walter Gropius, la politizacion radical y el discurso de
resarcir la autonomia artistica por medio de las avanzadas de la vanguardia, han pasado de
largo. Durante su vida en los EE. UU, solo mantiene el antes referido orgullo por su Escuela.
Sin embargo, Gropius ya sefalaba para la década de los 60 que las “Escuelas de Artes y
oficios” o escuelas de artes aplicadas no cumplieron la finalidad para la que fueron creadas,
puesto que de uno u otro lado fueron débiles. Su produccion no logré calar en el ambito
cultural o resarcir ciertas autonomias especificas, enfocando, posiblemente, su critica hacia
Werkbund. Gropius se referia a la arquitectura moderna no como una manifestacion de un
estilo, sino mas bien, como una manera de expresar un espiritu de la época, como un
segundo renacimiento, que evoca maneras nuevas de desenvolverse y donde el arquitecto es
una pieza fundamental para esta renovada manera de la percepcion. Tratando de alejarse de
quienes declaraban que la Bauhaus se habia transformado en un estilo, en una maniera de si
mismo, y que Gropius actuaba como conservador de una obra que mdefectiblemente
defenestrada por un acontecimiento historico radical, como fue la segunda guerra mundial.

También empezara a distanciarse de las maximas que lo habian definido como un teorico de
la disciplina, senalando hacia mediados del siglo XX que en la Bauhaus no hubo un rechazo
radical con la tradicion arquitectonica, sino mas bien, lo que no hay es una referencia a los
patrones estéticos que remitirian o trazarian una linea de proyeccion con las obras, para ese

entonces, contemporaneas. La tradicion habria que valorarla en tanto tiene como meta la
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misma que se intentd alcanzar Gropius con todas sus obras, la de conquistar una expresion
propia de cada época. Por lo tanto, la pretension seria la definida en la manera de desplegar
lo diferente. “Pero esta evolucion ha encontrado obsticulos: teorias confusas, dogmas y
manifiestos personales, dificultades técnicas y, finalmente, los peligros provenientes de los
fuegos fatuos del formalismo. jEl peor de todos fue que la arquitectura moderna llegd a
constituir una moda en varios paises! La imitacién, el snobismo y la mediocridad han
distorsionado los elementos fundamentales de sinceridad y sencillez sobre los cuales se basa
este renacimiento. Frases espurias como ‘funcionalismo’ y ‘la aptitud para un fin equivalente
a belleza’, han desviado la apreciacion de la nueva arquitectura hacia canales secundarios y
puramente externos. Esta caracterizaciéon unilateral se refleja en esa frecuente ignorancia de
los verdaderos motivos de sus fundadores, y constituye una fatal obsesion que impulsa a las
personas superficiales a relegar este fenémeno a una provincia aislada, en lugar de percibirlo
como puente que une polos opuestos del pensamiento” (Gropius, 1977, p. 82).

Finalmente, la perspectiva de andlisis de Gropius se ha moldeado a las necesidades y
requerimientos del contexto académico y profesional de la sociedad estadounidense. Piensa
la figura del artista como ¢él denominé en el “hombre total”, puesto que es el lado contrario a
la figura del cientifico, es decir, una manera de desplegarse en el mundo totalmente
contraria. Ademas Gropius puso este concepto en un lugar capital a la cultura, el cual no fue
construido mediante los procesos politicos que devienen en una sociedad 1deal de “hombres
nuevos” con nuevas maneras de relacionarse, esto gracias a la imbricacién radical del arte y la
vida; sino mas bien, lo piensa en relaciéon con las aperturas de subjetividad que ello permite.
Sobre la disciplina arquitectonica se centré basicamente en rescatar y desarrollar el concepto
de “arquitectura integral”. No entendiendo “integral” en tanto integracion con el espacio
urbano, sino arquitectura asimilada por el espacio social; con todas las caracteristicas
organicas que ello conlleva. “La calidad de parentesco de la expresion arquitectonica regional
que tanto deseamos, dependera sobremanera —creo— del desarrollo creador del trabajo en
equipo. Abandonando la moérbida persecucion de ‘estilos’ hemos comenzado ya a
desarrollar conjuntamente ciertas actitudes y principios que reflejan la nueva forma de vida
del hombre del siglo XX. Hemos comenzado a comprender que disenar nuestro ambiente
lisico no significa aplicar un conjunto dijo de reglas estéticas; por el contrario, corporiza un
crecimiento mterno continuo, una conviceion que recrea continuamente la verdad, al servicio
de la humanidad” (Gropius, 1977, p. 197). Esa 1dea de superacion de lo anterior, es por un
lado, una piedra donde sepulta su propia obra — la Bauhaus—, porque ya era reconocida
como estilo; pero por otro lado, rescata el componente de modernidad que su propia

produccion sigue, su componente de vanguardia.
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2. Corbusierizacion

Las relaciones de Le Corbusier con Chile, aun cuando nunca visito nuestro pais, son menos
tangenciales que las que tuvieron los miembros de la Bauhaus. Le Corbusier, al igual que
Walter Gropius o Joseph Albers, fue maestro de distintos arquitectos y artistas chilenos, sin
embargo, recibié ademas propuestas de trabajo reales e invitaciones a conocer nuestro pais,
las cuales nunca se concretaron. Ahora bien, estos intentos quedaron como una marca
mdefectible de una venida, que prometia la consolidacion definitiva del lenguaje moderno
como lenguaje “oficial” en Chile.

Charles Edouard Jeanneret-Gris (1887-1965), Le Corbusier, es uno de los exponentes mas
claros del movimiento moderno, nacié en Suiza pero se radicé en Paris, donde desarrollo la
mayor cantidad de sus proyectos. Al igual que Walter Gropius estudio en la Werkbund,
donde curs6 con Peter Behrens, coincidiendo en Alemania no solo con el fundador de la
Bauhaus, sino también con su tercer director: Ludwig Mies Van der Rohe. Interesado en
difundir la estética moderna, va a generar relaciones con arquitectos de distintas partes del
globo; su particular trabajo tuvo una recepcién como en ningdn otro sitio en América Latina,
trabajando junto a exponentes del movimiento como Oscar Niemeyer y Lucio Costa. Fundé
Junto a Sigfried Giedion y Hélene de Madrot los “Congresos Internacionales de Arquitectura
Moderna” (CIAM)”, encuentros internacionales donde se reunieron arquitectos de distintas
partes del mundo para definir los puntos clave de trabajo disciplinar, para impulsar mejoras
en el ambito social.

llustracion XIX: Le Corbusier, Dibujos del autor basados en los planos de la
Maison Errazuriz, 1929. fuente: Revista ARQ, n°49 p.67

% “a segunda fase de los CIAM —que abarcd de 1933 a 1947—- estuvo dominada por la personalidad de Le
Corbusier, que reorientd conscientemente el énfasis hacia el urbanismo. El IV CIAM, en 1933, fue sin duda el
congreso mas completo desde el punto de vista urbanistico, en virtud de su andlisis comparativo de 34
ciudades europeas. De él salieron los articulos de la Carta de Atenas, que por razones inexplicables no se
publicaron hasta una década mas tarde” (Frampton, 1993, 274).
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El primer proyecto que lo acerca a nuestro pais fue un proyecto de casa de playa para el
diplomatico Matias Errdzuriz Ortizar. Kenneth Frampton se refiere a esta experiencia de Le
Corbusier junto con Pierre Jeanneret de crear una experiencia moderna con sesgo
vernacular, donde el entorno natural se vincula fuertemente con la obra: la necesidad de
considerar una pieza monumental, que es el mismo paisaje. Por otro lado, hay que
considerar, como senala Deambrosis, que “Le Corbusier nunca visito Zapallar, el que a pesar
de la presencia de unas columnas de marmol que en un primer momento el arquitecto
pensoé integrar en el conjunto, fue tratado como una tabula rasa. Tal vez en la Casa Errdzuriz
podria interpretarse como la casa para ningin lugar o la casa para todos los lugares. La
realizacion de una casa casi 1déntica a la diseniada por Le Corbusier, pero en Japén y por
obra del arquitecto checo Antonnin Raymond, parece confirmarlo” (2009, p. 127). Aun
cuando este proyecto nunca se llevdé a cabo, puesto que Errdazuriz consideré demasiado
arriesgado y costoso para el entorno de Zapallar, y lo desestimé rapidamente (ilustracion

XIX).

Su proximidad con Chile mads significativa sera la invitacion que recibe tras el terremoto que
destruye la ciudad de Chillin en 1939. Desde distintos grupos, organizaciones y centro
estudiantiles, se solicita la venida de Le Corbusier a Chile para que colaborase en el trabajo
de reconstruccion. Sin embargo, a la vez que surgen voces a favor, aparecen otras en contra.
Con fecha 9 de febrero se acordé que Le corbusier podria venir a Chile y colaborar en las
tareas que se le requiriera. Esta decision fue tomada por una de las vertientes del mundo de
la arquitectura, el Instituto de Nacional de Urbanismo (desde donde mismo vendrian las
criticas mas certeras de voz de Oyarzin Phillips). Prontamente al terremoto de Chillan (24
de enero de 1939), se solicita acelerar la venmida de Le Corbusier: “(...) un grupo de
arquitectos chilenos, que mantienen estrecho contacto con ese distinguido profesional, le
enviaron hoy el siguiente cablegrama: «convencidos de su experiencia y conocimientos,
constituird un valioso aporte a los técnicos chilenos en la reconstruccion de la zona
devastada, haremos cuanto esté de nuestra parte para apresurar su venida. Cordiales
saludos.- Arquitectos” (Diario El Imparcial, 15 de febrero1939, s/p), entre los firmantes esta
Jorge Aguirre, arquitecto que para esta investigaciéon ocupa un rol capital (como veremos en
unos capitulos mas adelante).

Las dos agrupaciones mas importantes de la época discutia por la venida de Le Corbusier (la
Asociacion de Arquitectos de Chile y el Instituto de Urbanismo). Estos argumentos sirvieron
para generar una polémica respecto a quien deberia ser quién llevaba a cabo la
reurbanizacion del centro civico de Santiago, la cual ya estaba aprobada bajo el proyecto del
arquitecto austriaco Karl Brunner. Confundiéndose el proyecto de Chillan, para Santiago,
“Siempre estuvo latente en su vida profesional la amenaza del urbanismo de tabula rasa,
personificado por Le Corbusier; un hombre de su misma edad. Cuando deja Viena, la

Werkbund Siedlung anuncia un cambio radical del pensamiento urbano. Llega a Chile
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simultineamente a la visita de Le Corbusier a Buenos Aires; dos destinos y mensajes
completamente distintos” (Eliash; Moreno, 1989, p. 104). Finalmente, sin ser aceptado para
reurbanizar Chillin —nm1 de paso, Santiago— muchas maquetas seran desarrolladas por
discipulos de la escuela moderna en la capital Argentina (ilustracion XX).

Para aclarar la situacién, Le Corbusier hace el ofrecimiento para venir, antes del terremoto
de Chillan, y la propuesta es para la Municipalidad de Santiago para estudiar la regulacion
del trazado del casco historico. “Con fecha 29 de enero envié una nueva carta por avion, en
que manifiesta su pesar y condolencia por el terremoto chileno. Ofrece, en seguida, la
planificacion gratuita de Chillin y Concepcién, pero pone por condicion previa que la
Municipalidad de Santiago formalice con €l el contrato por $500.000, que le permita venir a
Chile” (Diario El Mercurio, 12 de febrero de 1939, s/p)l, esto fue escrito por el mismo
Rodulfo Oyarzun. Este arquitecto y docente de la Universidad de Chile, fue estudiante en
Viena de Karl Brunner, por lo que se puede inferir que el arquitecto chileno, director del
Instituto de Urbanismo, abogard por su maestro ante el polemista francés. La alcaldia de
Santiago rebate lo declarado por Oyarzan, diciendo que no hay ofrecimiento tal de Le
Corbusier a la municipalidad para hacer un nuevo plano regulador, que lo inico recibido es
precisamente lo referente al plan de reconstruccion.

“"PRO ARTE"

Mensaje de Le Corbusier a
los arquitectos de Ch ile

Ofrecemos a continuacién, ¢ Menscje'que Le Corbusier
envi6 o los crquitectos chilenos Este mensaje fué entregado
por Le. Corbusier ol orquitecto Emilio Duhart, nuestro distin-
guido compatriota, que <Hiaborb el ofio pesado con el célebre
artists francés en los planos para la Indio. En una préxima
edicién icoremos un reportaje o Emilio Duhart sobre los
Gltimos trobojos que Le Corbusier viens desorrollanda.

“A mis jévenes amigos arquitectos de Chile:

Mis queridos amigos: k

Parece que ustedes son fodos una banda de tipos
“formidables; dispuestos o llevar la arquitectura @
su justo nivel, cual es el de servir al hombre:

Desde el instante en que nos preocupamos del
hombre, de las mujeres y de los nifios, en tode lo
que pueden tener de ivo y de admirabi (deh;c-

tos ), lleg a ser arqui P
tos. Se dejon definitivamenie a un lado las férmulas
ceadémicas; y la menor superficie, lo minima dis-
tancia, el més pequefio espacio construido, llega a
sar precicso, como el vase de agua es cl explorador
en el desierto, o como la reserva de gasolina al avio-
dor a 6.000 metros de altura.

Este sentido de la responsabilidad de las cosas y
de nuestra intervencién frente a ellas, es el aconteci-
miento i I mod introducido en la arqui-
tectura después de casi un siglo de eclipse.

Es, pues, una cuestién de senfimiento; no es una
cuestién de dinero y de utilidad, pero si, una cues-
tién de sacrificio. Los que no gusten de ello, los que
no encuentren-en esto sus propios intereses, pueden
retirarse cuando quieran, pero que no vengan a

. LE ‘CORBUSIER, sutorretrato.

estorbar con sus deseos brutales nuestra magnifica
vocacién.

He podido terminar la Unidad de Habitacién de
Marsella gracias a vuestros jévenes camaradas fran-
ceses, aqui en Paris. No les deseo que sufran todas

las dificultades que los cinco aiios de Marsella acu-

mularon bajo nuestros pasos; pero cuando ustedes se
con dificultades, no les den la espalda:

agérrenlas por el cogote. ;Y buena suerfe!

LE CORBUSIER

Ilustracion XX: Le Corbusier, Mensaje de Le Corbusier a los arquitectos de Chile”, Pro Arte n°165, Santiago de
Chile, 1953.
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Al tempo que se desarrollaban las discusiones respecto a la incorporacion de Le Corbusier a
un plan de remodelacién, en las mismas Escuelas de arquitectura, ahora nuevamente la de la
Universidad de Chile comienza a desplegar su aparato critico para definir las directrices de la
ensenanza de arquitectura, y los bandos se enfrentan nuevamente. Declaraciones como:
“Ahora bien, todo el aspecto utdpico, aunque muy atrayente, de las teorias de Le Corbusier
reside, a mi modo de ver, en la interpretacién que él no relaciona con factores econémicos
existentes y reales, sino con premisas abstractas que considera demasiado subjetivamente
como una consecuencia de funciones naturales del hombre, siendo que, en realidad, dicha
premisas debe ser, en conjunto, exclusivamente el reflejo de un proceso econémico”
(Ocherens, 11 de febrero 1939, s/p), demuestran que la simpatia por la obra del arquitecto
suizo nunca fue transversal, sin embargo, la opimién de Federico Ocherens reflejaba una
parte del equipo docente, pero otra parte importante estaba con la incorporacion de las ideas
del Movimiento Moderno vy, sobre todo, las impulsadas por el CIAM y Le Corbusier. En
este otro lado, estaban los estudiantes que al tener mayoria politica -por lo menos entre sus
pares- podian definir el rumbo de la reforma. “Al sacar a la Arquitectura de las estrecha
preceptivas que informa lo académico y de la mentira en que se debaten las Escuelas de
Bellas Artes en su afan estéril del ‘arte por el arte’, es posible poner en consonancia la
Escuela de Arquitectura con la trayectoria magnifica que ya se tiene trazada universalmente la
ARQUITECTURA CONTEMPORANEA, desde comienzos del siglo XX (Gropius, Le
Cobuiser, Nelson, ect...)” (Centro de Estudiantes de Arquitectura de la Universidad de Chile,
1939). Para este grupo de estudiantes la arquitectura centraria su foco reflexivo los
denominados problemas modernos, desarrollados por el CIAM y Le Corbusier”.

Sin embargo, las posturas racionalistas y formalistas que se despegaban de las maximas del
CIAM, son rapidamente utilizadas para radicalizar los contextos ideologicos de las Escuelas
de Arquitectura; es por ello que los puntos emanados de los Congresos Internacionales de
Arquitectura Moderna seran capitalizados para generar cambios en los programas de
estudios. Sin permitir consolidar una linea en las mismas EFscuela, solo se aceptaba el
lenguaje moderno, tal cual, casi como una férmula. “La fabrica, el teatro, las bibliotecas, el
club social, el esparcimiento en general, el centro comercial, el municipio, el hospital, la
escuela y la vivienda, los arboles, los parques y los caminos, no son sino la proyeccion del
hombre en su medio y deben concebirse como una simultaneidad armoénica. Por ello LA
TENDENCIA DEL ARQUITECTO MODERNO AL RESOLVER EL PROBLEMA DE
LA VIVIENDA ES PLANEARIO INTEGRALMENTE. Seria un error concebir la
vivienda 1deal en un medio como el nuestro, en el que no existe relacion de continuidad
entre la funcion de habitar y las demas funciones de la vida (CIRCULACION, TRABAJO,
ESPARCIMIENTO, EDUCACION)”. (Gonzélez; Schapira, 1949, p. 8). En Chile, como

vemos, los planes de estudio se centraran en el problema de la vivienda, y arquitectos como

“Enel punto 3 de la declaracién de conformidad del Centro de Estudiantes, el cargo de director de Escuela,
guedara en manos (y en primera instancia de manera interina) de Juan Martinez, entonces, académico y
arquitecto aceptado por asamblea.
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Enrique Gebhard pretende exponer un plan para Santiago, con planos y estudios que
puedan ser estudiados en un futuro congreso del CIAM y una publicacion que en ese
entonces se llevaria a cabo en Amsterdam.

Ahora bien, hacia la década del 50, Le Corbusier demuestra una desilusion del modernismo
ortodoxo, y es mfluido por el brutalismo de Fernand Leger. Es asi como empezd a
desarrollar otro tipo de manifestacion estética en arquitectura, algo que se definird mas por la
utilizacién de la placa, la mezcla de materiales como el hormigon y la madera, asi como
también la incorporacion de los jardines flotantes como parte constitutiva de los espacio (tal
como veremos en el edificio de Chardigarh).

En el IX CIAM, celebrado en Aix-en-provence en 1953, los arquitectos jévenes generaron el
gran cisma con las viejas hordas de arquitectos funcionalistas e 1dealistas (e Corbuser,
Eesteren, Rogers, Gropius, ect). Para Alison y Peter Smithson y Aldo Van Eyck, las cuatro
categorias de la Carta de Artenas: vivienda, trabajo, diversion y circulacion; debian ser
puestas en crisis. La necesidad en plantear un modelo mas complejo respecto a la
disposicion urbana, rehumanizaba las condiciones de los ciudadanos, y por fin se detenia en

la cuestiéon 1dentitaria que tanto se le habia cuestionado a los viejos maestros.

Ante las contradicciones anteriores, se suman las criticas que a posterioridad se le hacen a la
obra tedrica de Le Corbusier, y que en el caso puntual de Chile contribuyeron a la distancia
disciplinar que tienen las artes y la arquitectura, para el contexto epocal del caso de estudio
de esta investigacion, y siendo posible extenderlo hasta ahora. Eliash y Moreno, en su libro
Arquitectura y modernidad en Chile (1989), adjuntan una entrevista realizada a Roberto
Davila Carson —primer discipulo chileno de Le Corbusier—, quien responde con algo de
suspicacia a la importancia del arquitecto francés en la ensenanza nacional: “Yo no afirmaria
que la mfluencia de Le Corbusier fue provechosa sin reservas, creo que fue util en cuanto
contribuyé a hacer ver que se estaba en un error y en cuanto a que estimulé a dudar, a
buscar, a crear. Pero sus proporciones categoricas, precisas, en cuando a lo que debia
hacerse, estableciendo un verdadero dogma con recetas incontrovertibles, llevo a los
estudiantes y atin a los arquitectos a aplicar sin mayor control ni reflexion su lenguaje. Se dejé
de estudiar Composicion, Teoria, Historia y Filosofia del Arte y de la Arquitectura dando
lugar a generaciones huérfanas de una solida cultura, que rendia pleitesia a sus principios en
lo material, por comodidad e ignorancia” (1989, p. 60).

De todas maneras, es algo irrefutable que el rol que cobré Le Corbusier como una mediador
de su propia obra es importante. La difusion de sus escritos y las conferencias del CIAM en
revistas, libros, entrevistas, en medios de comunicacién masivos, etc., lo transformaron en un
referente, que se volvid6 una cierta formula o convencion mmamovible. Esto fue por dos
caracteristicas: Por un lado que la corriente practica de este arquitecto suizo propone una
estética malterable, que supone que las condiciones econdémicas y racionalistas del estilo
moderno se adaptan a cualquier lugar, subsanando los espacios de sus necesidades
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endémicas; y por otro lado, porque sus obras son ficilmente replicables, ademas de

econémicas, se transformaron en una manisera en Concepcién, Coquimbo o Nunoa.

Ahora bien, entre Le Corbusier y la obra de Walter Gropius hay puntos que los distancian
diametralmente, generando dos maneras de asimilacion del estilo moderno distintas. Sin
embargo, aun mantienen puntos en comun considerables, como el desarrollo mas
importante de su obra tedrica en el contexto del despliegue de los movimientos de
vanguardia. En este contexto, la obra arquitecténica cobra un inusitado valor, puesto que a
pesar de la critica indefectible a la falsedad con la que se constituy6 la meta “arte-vida”, para
su favor el caricter funcional —y eminentemente técnico de esta disciplina— lo subsanaba.
También hay que considerar, como senala Kenneth Frampton, que la constante y progresiva
pretension de la arquitectura moderna hacia la abstraccion la ha alejado de la posibilidad de
pensar la obra arquitectonica como una imagen de una ideologia; sumando a ello el malestar
que les producia a los arquitectos modernos generar edificaciones simbolicas.

Sin embargo, el arquitecto como “reformador social” —en palabras de Eliash y Moreno— de
la tedrica corbuseriana, es muy diferente al “arquitecto-obrero” bauhausaniano. “Fl
arquitecto es un organizador, no un disenador de objetos: no es un simple slogan de Le
Corbusier, sino un imperativo que enlaza niciativa intelectual y civilisation machiniste”

(Tafuri, 1972, p. 61). Le
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Corbusier le da un lugar politico capital al arquitecto como un configurador de la sociedad,
aprovechando el rasgo adoctrinador de las obras arquitecténicas. Su purismo estético, de
matriz abstracta”, no deja cabida a una intromision de la realidad o de la naturaleza
(ilustracion XXI). El sujeto no se debe perder en los terrenos desconocidos de la
especulacion o el sentimiento. Para Le Corbusier la planificacion arquitectonica, en primera
mnstancia, y la urbanistica, en segunda, tienen la capacidad de ser instaladas donde fuese y
reformular las condiciones objetivas de la vida

La Bauhaus, mientras tanto, es el ulimo de los movimientos de vanguardia y tal vez el
repositorio de todas las iniciativas politicas e 1deoldgicas que propugnaban los otros grupos.
Es un laboratorio en red, que retne personajes que “militaron” en los otros movimientos de
vanguardia, y que vieron en la arquitectura la disciplina que era capaz de llevar a obra las
proclamas por una renovacion del espacio social. El proceso de distanciamiento disciplinar
que vive la Bauhaus, y la nrrealidad de una cohesion entre un proceso artistico y otro, tiene
ejemplos en la misma Europa tras la emergencia de las vanguardias y la mantencién discursos
y obras por sus continuadores. Me refiero puntalmente a los discursos contrapuestos a los
que se refiere Tafurt: “Entre la destruccion del olbyeto y su sustitucién por un proceso para
ser vivido como tal, que implica la revolucion artistica del Bauhaus y las corrientes
constructivas, y la exasperacion del obyeto propia del ambiguo eclecticismo expresionista no
hay posibilidad de didlogo” (1972, p. 55). Mientras Walter Gropius y sus seguidores
dertvaron a una condicion pedagogica del estilo moderno, es decir, edificante entre los
estudiantes; sin determinar canones o modelos; no pudieron relacionarse nuevamente con
esa subjetividad enarbolada en una primera nstancia; transformandose en un movimiento

fuertemente racionalizador.

Sin embargo, las distancias entre uno y otro arquitecto moderno son definidas con certeza
por Giulio Carlo Argan, quien senala que: “Le Corbusier adopta la racionalidad como
sistema y traza grandes planes, que deberian elimimar todo problema. Gropius adopta la
racionalidad como un método que permite localizar y resolver los problemas que la
existencia continuamente plantea” (1957, p. 15). Es asi como el subjetivismo radical del siglo
XIX tiene su sentencia de muerte, con un proceso que supera a su vez las vanguardias
historicas. Es la objetivacion radical de la ciudad la que deriva en una consolidacion de un
espiritu racionalista en todo tipo de cosas. Cuando se refiere a la arquitectura de la Bauhaus
como un segundo Renacimiento, y el cierre definitivo a la posibilidad de un tercero, habria
que pensar que es clerto; y que las respuestas posteriores simplemente funcionan como la
apertura con cuna de una retérica que estaba encerrada sobre y por la razén y la
funcionalidad. “Frente a la filosofia moderna de la representacion que pretende establecer
una 1dentidad entre el sujeto y el objeto, entre la realidad y el concepto, que trata de reducir

%% Recordemos que Le Corbusier, junto con Amédée Ozefant, tras la publicacién de Aprés le Cubisme (1918)
fundaran el movimiento de corta duracién y de cardcter transitivo entre el cubismo y la obra del arquitecto
suizo; el estilo “purista”.
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la multiplicidad a la identidad racional, habria que pensar la diferencia en si misma, lo que
no se puede reducir, ordenar, jerarquizar, re-presentar” (Innerarity, 1990, p. 46). Es asi como
la 1dea de “novedad” trabajada en las teorias del Modulor corbuseriano, no permiten una
1deologizacion sobre estas, no son funcionales a aparatos politicos. Resultan féormulas que
mmplantan problemas, cuestiones que posiblemente no se manifiestan a cabalidad en
América Latina.

Por otro lado, Walter Gropius seguia sosteniendo que la elecciéon de materiales economicos
ante la imitada cantidad de bienes producidos por la “Era del maquina”, permitird entrar en
un animo de eleccién y apertura de la subjetividad para que asi, finalmente, la sociedad
vuelva a cohesionarse. Es asi como los individuos, en una limitacién hegemoénica por la
complacencia de un sentido en comun, entenderian y verian en esas formas puras y
racionalizadas la via por donde el hombre se aceptaria entre ellos. Sin embargo, su rechazo
aun hacia el final de su vida de una vertiente mas experimental en arquitectura, demostraria
como las tendencias se mantuvieron diametralmente contrapuestas. La vanguardia y el
experimentalismo se nos presentan como contradictorias durante el siglo XX, mientras la
primera busca la instauracion de normas que organicen las dinamicas espaciales y, con ello,
funden una nueva tradicion; el experimentalismo en arquitectura, “(...) tiende, por el
contrario, a desmontar, descomponer, contradecir, llevar a la exasperacion sintaxis y
lenguajes aceptados como tales. Sus mnnovaciones pueden también ser proyectadas
generosamente hacia lo desconocido, pero el trampolin para estd firmemente arraigado en la
tierra” (Tafuri, 1997, p. 189). Tanto Gropius como Le Corbusier fueron maestros directa o
idirectamente de un grupo de arquitectos chilenos que cumplieron labores destacadas en el
periodo de estudio. Sus nombres volvieron como referentes en distintas ocasiones (tanto en
el plano nacional como internacional). Sin embargo, cuando la modernidad abogada por
ambos con tanto esmero es superada por las condiciones objetivas —sobre todo 1deoldgicas—
de las cuales ni sus estudiantes se pudieron quedar al margen, el modelo parece
desmoronarse.

Las Naciones Unidad en Chile. Emilio Duhart

Si la modernidad llegd a un punto cilmine con el gobierno de Eduardo Fre1 Montalva, uno
de los ejemplos mas claros de ello sera el edificio de la Comision Econémica para América
Latina, CEPAL (lustracion XXII - XXIII). Este organismo dependiente de las Naciones
Unidas elige como su sede definitiva Chile, por lo que pide a un grupo de arquitectos
construir su edificio intergubernamental. Dicho proyecto sera llevado a cabo por el
arquitecto Emilio Duhart (con apoyo de Christian de Groote, Roberto Goycoolea y Oscar
Santelices™), inaugurado el 29 de agosto de 1966, en un predio adquirido por el organismo
de las Naciones Unidas en la poco urbanizada —para ese entonces— comuna de Las Condes

31 Sl . .pe .y .
Este ultimo no seguira en el proceso de edificacién siendo reemplazado por Alberto Montealegre.
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(hoy Vitacura). El modelo del edificio sigue los preceptos de la modernidad, es mas, es
reconocido dentro de la critica internacional como una de las piezas mas interesantes y mejor
logradas de este estilo a nivel mundial. La mspiracion corbuseriana es evidente,
especialmente en la fachada de ventanas corredizas, una planta geométrica entera de
hormigon que es sostenida por 28 pilares, ademas puentes y corredores que se superponen
unos a otros permitiendo una relaciéon de circulaciéon éptima y mejor lograda. Sin embargo,
las consideraciones para definirlo como parte de un programa cultural moderno, no sélo
reside en lo formal. Por ello, también hay que considerar cierta retorica y procesos sociales
que llevan a que se inaugure dicho edificio.

llustracion XXII — XXIlI: Bocetos de Emilio Duhart para el edificio de la Comision Econdmica para América
Latina y el Caribe. En: SEGRE, R. (1986), Historia de la Arquitectura y del Urbanismo: América Latino y Cuba,
Habana: Editorial Pueblo y Educacion.
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1. Comusion Econdmica para América Latina y el Caribe

El Consejo Economico y Social (ECOSOC), fue uno de los organismos que orbitaron
alrededor de las Naciones Unidas desde su creacion (1945) tras el final de la Segunda Guerra
Mundial. El Consejo Econémico y Social no pudo congregar todas las energias y tareas
necesarias para abarcar los distintos rincones del mundo donde se necesitaba. Por ello, se
cre6 la Comision Economica Europea (CEC), la Comision para el Asia y el Extremo Oriente
(CEALO), su simil en Africa (CEPA) y ademas, por supuesto, que la Comision Econémica
para América Latina (CEPAL).

La CEPAL habia funcionado en Santiago desde 1948 por iniciativa Hernan Santa Cruz
como embajador de Chile ante las Naciones Unidas, y Raul Presbich, importante economista
argentino, quien fue designado en el 1ol de Secretario General de la
Comision en 1950, cargo que ocupara hasta que en 1964 cuando por iniciativa de €l se creéd
la. UNCTAD. No es hasta su apertura a otros pueblos con caracteristicas geopoliticas
parecidas (por ello la incorporacién de la zona caribena) que se decidio crear el edificio.
Dentro de las tareas que se declaraban para el organismo general ECOSOC, “El Consejo
Economico y Social tiene a su cargo la tarea de organizar la cooperaciéon internacional, a fin
de solucionar los problemas de indole econémica, social, cultural y humanitaria, y de
estimular el desarrollo y el respeto por las derechos humanos y las libertades humanas de
todos los paises, sin distincion de raza, sexo, 1dioma o religion” (K1 Mercurio, 28 de agosto
de 1966). Puntualmente, la CEPAL, detecté tempranamente los problemas producidos por
la dependencia de América Latina con Estados Unidos, las reformas son lentas, sobre todo
en lo relativo a la extraccion de materias primas para ser manufacturadas en paises
industrializados. Habran de pasar quince anos para que su concrecion y visibilizacion
definitiva llegue con la inauguraciéon de un edificio de escala internacional, y donde operaria
la base zonal de las Naciones Unidas.

Radl Presbisch, para ese entonces director de la UNCTAD, también senalaba otros
importantes problemas de la region durante las décadas del 50 y 60. Sin embargo, aun
cuando se declaraba abiertamente que este era un problema que no cesaba desde varias
décadas atras, uno de los fundadores de la CEPAL debi6 abrir otra comision para estudiar y

resolver aquello que su primera creacion no habia podido:

“(..) los paises subdesarrollados o en grados todavia icipientes de desarrollo encontraban
un tropiezo para su desenvolvimiento, que debia ser analizado y eliminado. La tesis fue
reconocida vilida y formoé una nueva vision del cuadro economico latinoamericano. La
mftlacion congénita del hemisterio podia tener también otras causas internas en cada pais,
pero habia una causa internacional que debia resolverse también en el plano mternacional.
(..) Lsta mteresante tesis tuvo resonancias mundiales. [y como mencionaba anteriormente]
De ella surgio la Conferencia de Comercio y Desarrollo, celebrada en Ginebra en 1964,
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organizada por el mismo economuista, en la que el tema de los términos de mtercambio y su

mfluencia en el desequilibrio de las naciones en desarrollo fue la cuestion central”(El
Mercurio, 28 de agosto de 1966).

Para 1957 la Asamblea General de las Naciones Unidas decidié aceptar la propuesta de
Chile de ser sede defimitiva de la CEPAL para América Latina. Se llama a concurso para el
edificio en 1960. Para el dia de la inauguracion, la prensa y los personajes politicos de ese
entonces, no cesaron de declarar el importante rol que jugaba ahora Santiago como una de
las sedes de uno de los organismos mas importantes de las Naciones Unidas (ilustracion
XXI1V), detentando, por fin, un rol iternacional de prestancia en el escenario politico.
Gabriel Valdés, ministro de Relaciones Exteriores del gobierno de Eduardo Frei, declaraba:
“Honrados los chilenos con la sede de la Comision Economica para América Latina, hemos
recibido de sus dirigentes y expertos una permanente leccion de trabajo, v de clencia y un
mestimable conjunto de investigaciones y de i1deas. Pero no es solamente en nuestro ambito
nacional donde esta accion ha sido mtensamente provechosa. CEPAL ha sido el factor
decisivo para la toma de conciencia de América Latina sobre su propia realidad, sobre sus
problemas, sus intereses y sobre su significacion como conjunto de pueblos transitoriamente
desunidos” (El Mercurio, 30 de agosto de 1966). Independiente de los reales logros
alcanzados por la CEPAL o las proyecciones de ese entonces, incluso para el dia de hoy,
habria que destacar el fuerte dnimo latinoamericanista con que se referian los politicos de
distintas latitudes respecto al edificio. Tanto el discurso referido de Valdés, como
declaraciones de Raul Presbich como: “América Latina no es s6lo una expresion geografica:
debe ser también una expresion econdémica y, por ende, social” (El Mercurio, 28 de agosto
de 1966), hacen notar un animo regional que cala en la politica a distintos niveles, sobre todo
en Santiago que, como en otros momentos de la historia nacional, estaba en una sincronia
musitadamente estimulante con los paises latinoamericanos.

Ahora bien, para el dia de la inauguracion el presidente Eduardo Frei, se refirio al edificio
como la “gran casa-monumento”, denominacion que habia expandido el propio Emilio
Duhart desde el proyecto del edificio y que, a su vez, recogio la prensa. “Se plantea el
edificio de las Naciones Unidas en Santiago de Chile como una casa y como un monumento.
La Casa de las naciones en comunidad. EI Monumento, expresion visible de su anhelo
espiritual y social. Casa y Monumento para las Naciones, Monumento para su punto de
reunion, Chile” (Montealegre, 1994, p. 85).
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llustracion XXIV: Vista de la CEPAL durante etapa de construccion. EN: PLAUT, Jeannette, SAROVIC, Marcelo
(2012), CEPAL 1962- 1966. United Nations Building. Emilio Duhart Arquitecto, Santiago: Constructo.

Explosen demagritica
Population explosion

llustracion XXV — XXVI: Eduardo Frei (Presidente de la Republica) y U Tang (Secretario General de las
Naciones Unidas), bajando desde el Caracol; algunos de los simbolos americanos representados en este
volumen del edificio por Duhart. EN: PLAUT, Jeannette, SAROVIC, Marcelo (2012), CEPAL 1962-
1906. United Nations Building. Emilio Duhart Arquitecto, Santiago: Constructo
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2. Edificito UN

“No olvidemos que la arquitectura forma parte
fundamental de Ia memoria de la humanidad,
simboliza sus valores transcendentes” Emilio
Duhart, Una mirada al estado actual de la

arquitectura.

Emilio Duhart compartié patria entre Chile y Francia. Vivié su primera infancia en Paris,
mientras sus estudios en arquitectura los realizo en Santiago, en la Universidad Catolica,
donde lleg6 a ser profesor tempranamente”. Ademas hay que destacar que participa en
asociaciones gremiales de arquitectos desde que empieza a ejercer, ocupando un rol clave en
coloquios y congresos sobre innovaciones para la arquitectura moderna. Emilio Duhart viaja
en 1939 a la exposicion mternacional de New York, donde senala haber tenido contacto con
artistas modernos mternacionales, y arquitectos y artistas nacionales que estaban en dicha
ciudad para este evento.

Duhart, con una amplia producciéon en arquitectura habitacional privada, destacoé por otras
obras en espacios publicos de caricter internacional, como la presentada para las Naciones
Unidas. Lleg6 a obtener en 1977 el Premio Nacional de Arquitectura, y en su discurso
agradece a quienes influenciaron en su educacion, destacando entre otros a Jorge Aguirre
por haber mculcado en él la busqueda por una arquitectura contemporinea. Se refiere
también a su época de estudiante con Walter Gropius en Harvard hacia 1942, sobre aquella
época afirma: “perfeccioné mi pensamiento arquitectoénico y el interés por la téenica, a la vez
que el refinamiento plastico” (Montealegre Klenner, 1994, p. 21). Es becado por el Estado
chileno para profesionalizarse en Paris en 1952 y estudia en el Instituto de Urbanismo de la
Sorbonne, y gracias a Gropius, en el Taller de la Rue de Sevres dingido por Le Corbusier.

Su amistad con Le Corbusier se reflejaba en las prorrogas constantes para que el arquitecto
francés trabaje en Chile en uno que otro proyecto. Es mds, se transforma en su representante
en Chile, trayendo las noticias de su maestro. Emilio Duhart tras su paso en Paris, donde
trabajo con Le Corbusier en los planos para el edificio de la Asamblea de Chandigarh, trae
un significativo llamando para los arquitectos chilenos en 1953. En esta carta declaré de
manera formidable, como habia que luchar en contra de las vicisitudes para lograr una
arquitectura integrada por el humanismo: “Desde el mstante en que nos preocupamos del
hombre, de las mujeres y de los ninos, en todo lo que pueden tener de atractivo y admirable
(defectos y cualidades), llegamos a ser arquitectos completos. Se deja definitivamente a un

lado las formulas académicas; y la mejor superficie, la minima distancia, el mas pequeno

J

32 Hay que destacar que es Emilio Duhart quien invita a Joseph Albers a trabajar en el curso de disefio
integral, tras la salida de Alberto Cruz.
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espacio construido, llega a ser precioso, como el vaso de agua es al explorador en el desierto,
o como la reserva de gasolina al aviador a 6.000 metros de altura” (Le Corbusier, 1953)

Aun cuando sus referentes siempre fueron espacios publicos, arquitectura estatal y la
tradicion local, su obra como senalaba anteriormente fue fundamentalmente privada.
Particip6 en el “Seminario Gran Santiago” (1957) con un innovador proyecto para nuestra
capital, el cual nunca se llevé a cabo; v gener6 obras innovadoras para la arquitectura del
centro de la ciudad, que se transformaron en referentes para las generaciones
inmediatamente siguientes”. Estudié el Palacio de la Moneda por los sistemas de patios
como modelo de relaciones para la creacion del edificio de la CEPAL. Es por esto, que aun
cuando el edificio tiene un fuerte caricter moderno, el autor esta todo el ttempo pensando
en la cuadra espanola como referente al conjunto. Respecto a lo anterior, y dicho sea de
paso, el pensar la relevancia de la forma para proyectar un resultado en términos
conceptuales, es muy modernista. El edificio de las Naciones Unidas para Duhart fue su
mayor y mejor obra, incluso desde su momento proyectivo. Aun cuando trabaja de manera
colectiva, él comando todas las obras, y se sefialé como su inico autor. Llega a tener un nivel
compromiso tal con el edificio que le pondra nombre a cada parte de la obra, los cuales atn
se mantienen. La pieza arquitectéonica fue tan significativa para el autor, que tras esto tuvo
una produccion relativamente desconocida, y hacia fines de la década del 60 se radico
defimitivamente en Francia, rechazando, entre otras ofertas, trabajar con Alberto Montealegre
en un proyecto para IBM.

El edificio de las Naciones Unidas, CEPAL, tuvo un largo proceso de edificacion de mas de
4 anos, ademds de un ano completo para modificaciones de anteproyecto. Con dos
modificaciones desde el resultado en 1960, la maqueta definitiva no fue entregada hasta
diciembre de 1961. El edificio finalmente estaba conformado por un volumen de 95.66
metros cuadrados, con un piso principal sobre otro piso zoécalo, esto permitié generar un
gran patio mterior de 66.38 metros cuadrados, solo en el primer nivel. Ambos niveles tienen
multiples terrazas que generan subespacios de esparcimiento y lugares interiores interesantes.
Destaca del volumen principal, en la fachada, una marquesina de hormigon cascara de doble
curvatura la cual, como una gran teja invertida, recibe a los visitantes del edificio. Otro
elemento mmportante es el caracol que se encuentra en el interior, pero que por altura
sobrepasa los dos niveles del edificio, transformandose casi en un emblema. Esto, por un
lado, porque este es un volumen caracteristico de las construcciones modernistas de
tendencia plastica brutalista y, por otro, las intervenciones iconograficas que el mismo Duhart
realizé. Sin embargo, hay que senalar que la idea del caracol es de Christian de Groote, y no
de Duhart, aunque la inclusion de iconografia prehispanica —y como salvaguardo de su
autoria— es creacion de este ultimo. Un rasgo moderno interesante, pero que no se llevo a

33 e s . apr e 1s

Como La obra edificio Arturo Prat de 1954, fue el primer edificio, en utilizar el orden de placa y torre,
como una manera de ordenacién para aplacar problemas estructurales de la dindmica social del barrio
circundante. Dicha solucién la veremos nuevamente en el UNCTAD Il en 1972.
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cabo, fue un uso del agua mas predominante. El edificio contemplé un canal que lo cruzard,
una red hidrica que conecta transversalmente la obra, sin embargo, se usd, y de manera
enérgica, fuentes de hormigén dispuestas a distintos niveles del muro, lo que realiza una
suerte de regaderas para los jardines interiores, con una prestancia escultorica. La 1dea de la
utilizacién funcional del agua para regular la temperatura de manera natural, es un recurso
moderno™.

Otro rasgo interesante del edificio de la CEPAL fue el lugar preponderante del material -
sobre todo del hormigdén- en su realizacién, una condicién poética como se refiere el mismo
arquitecto al uso de este recurso en su edificio. “El hormigon se usé en el edificio con gran
virtuosismo formal y técnico. Sus versatiles cualidades se explotan a través de variados
recursos. Aprovechando su plasticidad se trabaja en forma escultérica y libre en la Sala de
Asambleas y la marquesina de acceso. En forma regimentada, usando las posibilidades de
prefabricacion y pretensado en obras de elementos repetitivos, en el anillo exterior de
oficinas” (Montealegre Klenner, 1994, p. 17). Esta innovaciéon téenica aplicada a la obra fue
gracias a la incorporacion del ingeniero en construccion Enrique Albertz Huber, quien llevo
a cabo los procesos de pre y post tension de los tabiques principales, restando peso a la
estructura gruesa. Esta labor le da al volumen en general una cierta levedad, que por los
materiales, sobre todo por el hormigén, no se proyectaba de tal manera. Otro rasgo
constructivo que aporto a restarle peso matérico a la obra fue “(...) el eliminar los pilares
exteriores en las esquinas del anillo por los cuatro vértices exteriores, hace que en su
conjunto con las operaciones anteriores la percepcion de las vigas principales sean mas leves,
con menos apoyos” (Plaut; Sarovic, 2012, p. 63).

Sin embargo, una de las caracteristicas mas destacas fue la estructura en forma de cilindro
que se proyecta sobre la unidad en general, la cual fue decorada con motivos prehispanicos
que representaban la historia de América Latina en sobrerrelieves (ilustracion XXV-XXVI).
Este ulimo componente evocativo de lo latinoamericano responde basicamente al plano de
lo expresivo en arquitectura, el cual resulta una aberracién para cualquier precepto de las
primeras ordenes de los manifiestos modernos. “El estudio de las problemas estéticos nos
dice sobre todo que no existe oposicion entre “expresion” y forma (orden). Solo podemos
expresarnos por medio de un orden. La expresion pertenece a la forma, no se “anade”. Pero
una forma, como hemos visto, no es expresiva per se. Si perseguimos la creaciéon de formas
especificas y articuladas, es con la intencion de conseguir una expresion mas rica. Es una
equivocacion importante creer que la forma dificulta y reduce la expresion, o que los
caprichos arbitrarios la facilitan” (Norbert-Schulz, 1979, p. 48). Pero seria un error también
pensar que en América Latina la modernidad no ocup6 ciertos coédigos que le eran propios a
las tierras donde se ejecutaban las obras. Otro error seria pensar que una obra como el

i Respecto a los detalles constitutivos del edificio, es necesario precisar que —aun cuando no hay
antecedentes que lo confirmen— el arquitecto Roberto Burle — Marx, habria realizado un proyecto para el
jardin frontal del edificio de la CEPAL, el afio 1962, proyecto que hasta ahora se desconoce los motivos por el
cual no se habria realizado.
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edificio de la CEPAL no es una obra moderna, simplemente por ese gesto. .o moderno no
solo pasaria por sus posibilidades formales y materiales, sino también por el lugar dramatico
que alcanza la obra. La CEPAL representa al Estado chileno ante el organismo mas
mmportante a nivel internacional, encierra simbolicamente el lugar de Chile, la modermdad

como un lenguaje hegemonico, asimilable y asimilado a nivel mundial.

Ademids de los antes mencionados sobrerrelieves del caracol, hay que considerar los
materiales mismos con los que se erigio el edificio. Los ingenieros y el equipo de arquitectos,
como un gesto alegérico contenido en lo mas propiamente formal del edificio, importaron
materiales de toda América Latina para que el edificio no solo fuese “producido” por los
deseos de una americaneidad cohesionada hacia fines en comun, sino que lo fuese
facticamente. El entonces director de la CEPAL, el economista venezolano Antonio
Mayobre, para el dia de la inauguracion senalaba al respecto: “Revestimiento de los pisos del
acceso principal de marmol gris, «marmol travertino» y granito rojo de Argentina; maderas
finas de Bélice, parquets de Surinam; alfombras de Ecuador, tabiques de manera de
Guayana; ceramica mejicana, equipo de interpretacion de los Paises Bajos; mesas de la sala
de conferencias del Paraguay. (...) Finalmente, quiero destacar las importantes donaciones de
las industrias de lamineria y del cobre de este pais para motivos decorativos” (K1 Mercurio,

30 de agosto de 1966).

Quien mas 1insiste, como vemos, en la disposicion material e 1conografica de motivos
prehispanicos es el mismo Duhart. El hacer una gran casa de América el ambiente geografico
mmediato, serd ejemplo de una monumentalidad continental, a la vez que la casa de
hormigon y plantas bajas —en general— remitia a la localidad de la finca patronal del campo
chileno. En la obra de Emilio Duhart hay un lugar preponderante para el lugar, hace
estudios topograficos y geograficos donde las piezas se adaptan armoniosamente en su

emplazamiento, considerando el espacio natural circundante.

Este rasgo es fundamental para inscribir el edificio en una trama de relaciones con las otras
mstituciones Internacionales, ademds de detectar referentes ineludibles. Los edificios
intergubernamentales, que representaban un orden geopolitico distinto a las logicas de las
Naciones Unidas (resguardar la estabilidad entre las potencias capitalistas y comunista,
controlar el avance o despliegue de cualquier movimiento nacionalista de corte fascista, entre
otras cosas), configuraron un esquema dentro de las logicas de la arquitectura moderna. Es
asi como ello se introduce en el ambito cultural por completo, y se genera, entre otras cosas,
una arquitectura moderna de post guerra, una que en su definicion internacionalista y
pacificadora daba respuesta a los prolegdbmenos de algunos modernos. Le Corbusier llama
un 13 de diciembre de 1946 —en una especie de grito de batalla por medio de la radio de las

Naciones Unidas—, a aceptar que ese momento, es el momento de la arquitectura moderna.

Las proclamas por el desarrollo de una arquitectura que ejemplificara los proyectos

administrativos de instituciones internacionales, como vemos, fueron llevadas a cabo por Le
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Corbusier; a quien, sin embargo, se le resta de proyectos emblematicos, como por ejemplo el
de las Naciones Unidas en New York, de 1947, el cual tenia una clara influencia de él. En
1952 se realizé en Paris el edificio para la UNESCO, de planta baja con clara influencia del
CIAM. Para definir dicho proyecto se formé un jurado donde participaron Lucio Costa
(Brasil), Sven Markelius (Suecia), Ernesto Rogers (Italia), Le Corbusier (Francia), presidido
por Walter Gropius (EE.UU). Tras declarar desierto la adjudicacién de la obra, Gropius y
Costa apoyaron a Le Corbusier para que fuese el unico autor, pero las presiones politicas de
los EE.UU 1mpiden resolverlo de esta manera. Finalmente, los entonces jovenes arquitectos
Marcel Breuer, Bernard Zehrfuss y Pier Luigt Nervi fueron los ejecutores de UNESCO,
dindole mayor importancia al lugar geografico del emplazamiento; lo que se aproximo,
fuertemente al trabajo de Emilio Duhart. Lugar topografico simbolicamente poderoso, tanto
en el caso del edificio de las Naciones Unidas, de la UNESCO vy de la CEPAL; es un rasgo
constantemente presente. Pensar la obra de Duhart como un tercer cuerpo del Parque
Forestal de Dubois permite poner en relacion a su vez los referentes anteriores, donde
parque, cauce y edificacion se relacionan, como por ejemplo en el edificito ONU vy el East
River en Nueva York (ilustracion XVII). O simplemente podriamos pensar que la obra
supera la relacion espacial (interior y exteriomente hablando) de ejemplos como la
UNESCO en Paris. “Si el espacio fluido que conecta el interior y el exterior ya habia sido un
tema en la UNESCO, aqui se logré con maestria de tal forma que los jardines de la CEPAL
son a la vez una continuacion del sistema de parques de Santiago y un gran cuarto exterior
que brinda un foco central de todo el complejo” (Bergdoll, 2012, p. 29).

Ahora bien, sabemos del rol central que ocup6 Le Corbusier como maestro para Duhart,
pero referente al andlisis de la CEPAL se ha msistido en una mmposicion casi evidente.
Respecto a ello hay que tomar cierta distancia para evaluar dicha premisa. Por ejemplo para
Osvaldo Ciéceres el edificito de la CEPAL de Duhart es una suerte de brutalismo
corbuseriano limpio, se ha estilizado gracias a los materiales disponibles en suelo chileno; la
critica de Caceres a su companero es radical. Ahora bien, también hay que considerar que
“La planta cuadrada del edificio planteado por Duhart se expresa en un anillo que encierra
un patio de algo mas de 66 metros de lado, a su vez dividido en cuatro sectores menores.
Ella hace alusion tanto a la casa rural del valle central de origen colonial, como a la manzana
regular de la trama fundacional a cuyas dimensiones los 95 x 95 metros del edificio se
aproximan. Referir el proyecto a una tradicion historica local y representarla en términos
contemporaneos, es una de sus 1deas centrales y se inscribe dentro de algunas de las
discusiones que caracterizaron a la arquitectura de la segunda posguerra, desde el manifiesto
acerca de la monumentalidad de Giedeon, Leger, y Sert hasta los contenidos de CIAM
como el referido al Corazon de la Ciudad. La fuerza del punto de vista simbolico asumido es
evidente en algunos parrafos de la memoria del anteproyecto” (Pérez, 2012, p. 40). Respecto
a lo anterior, lo tinico que cabria agregar es la consideracion a nuevos referentes.
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Ilustracion XXVII: Fotografia del Edificio de las Naciones Unidas en New York, en esta toma se insinta el
parque que bordea el East River, para culminar en esta obra (fuente 50 UNP. http.//www.50unp.com/50-
united-nations-plaza-infinite-city-views.php ).

A mnivel mternacional se destacé el mmpulso que tuvo en Chile una vuelta al estilo
internacional, especialmente a los que tienen relacion con lLe Corbusier, donde las
condiciones climaticas, topograficas y técnicas del medio santiaguino, repercutieron en una
trasformacion adaptada a un medio que presenta condiciones como ningun otro. Es asi
como los arquitectos modernos se transformaron en un referente casi indiscutido para el
edificio. “La obra mds sobresaliente de arquitectura moderna de Chile, es el edificio de la
CEPAL en Vitacura. Su arquitecto, Emilio Duhart, estudié6 con Walter Gropius en Harvard,
hecho que no parece haber ejercido una influencia muy marcada en la mentalidad de
Duhart. Luego paso a Paris a trabajar con Le Corbusier en el momento en que el famoso
estudio de la rue de Sévre estaba elaborando los disenos arquitectonicos de Chandigarh, en
la India. No hay duda de que el tratamiento brutalista de la superficie y algunos detalles
esculturales manifiestan la influencia de Le Corbusier y que el dominante ‘caracol’ del
edificio de la CEPAL es muy similar a la Asamblea de Chandigarh” (Segre, 1975, p. 183). Lo
anterior no entra en contradiccion con influencias culturales y geograficas propias de la
region, desde los templos ceremoniales de la cultura prehispanica o la rigidez
monumentalista de los Andes en Chile (ilustracion XXVIII).

La monumentalidad como proclama moderna, serd expuesta en la “Nueva
Monumentalidad”, en 1943, por José Luis Sert, Sigfried Gidion y Fernand Legér. Cuando
Kenneth Frampton se refiere a la Nueva Monumentalidad, y la experiencia estadounidense
como una experiencia contaminada por una “nueva tradicién” constructiva, que entreveraba
distintos estilos tamizados por el modernismo. En este andlisis citara los Nueve Puntos sobre
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la monumentalidad, elaborados —por los antes mencionados— Giedion, Léger y Sert,
destacando los puntos mas importantes, los cuales son:

“1. Los monumentos son hitos humanos que los hombres han creado como simbolos de sus
1deales, de sus propositos y de sus acciones. Estin pensados para sobrevivir a la época que
los origino, v constituven la herencia de las generaciones futuras. Como tales, forman un
vinculo entre el pasado y el futuro. 2. Los monumentos son la expresion de las necesidades
culturales mis elevadas del ser humano. Han de satistacer esa eterna demanda de la gente
que consiste en convertir en simbolos su fuerza colectiva. Los monumentos mds vitales son
los que expresan los sentimientos y los pensamientos de esta fuerza colectiva: la gente. 4. Los
tltimos cien arios han sido testigos de la devaluacion de la monumentalidad. Esto no significa
que haya una falta de monumentos oficiales o ejemplos arquitectonicos que pretendan
cumplir ese papel: pero estos monumentos —asi llamados— de fecha reciente se han
convertido, con escasas excepciones, en caparazones vacios. No representan en absoluto el
espiritu y el sentimiento colectivo de los tiempos modernos. 0. Tenemos por delante una
nueva etapa. Los cambios de la posguerra en toda la estructura economica de las naciones
pueden traer consigo una organizacion de la vida colectiva en la ciudad que hasta la fecha
prdcticamente se ha abandonado. 7. La gente quicre que los edificios que representan su vida
social y colectiva proporcionen algo mis que una simple satistaccion fundacional”
(Frampton, 1993, p. 225).

llustracion XXVIII: Le Corbusier, Plan Maestro para el Palacio de Chandigarh, India, 1951 (fuente The
Guardian online: http.//www.theguardian.com/artanddesign/2011/mar/07/chandigarh-le-corbusier-
heritage-site)
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La monumentalidad, como vertiente de la modernidad ligada a la “Nueva Tradicién”, se
aleja de los discursos previos a la Segunda Guerra Mundial, que para dicho estilo estaban
enfocados en el tema de la vivienda, para centrarse en obras de corte gubernamental y
conmemorativas. A la vez que Duhart estaba realizando el edificio de la CEPAL, Le
Corbusier ya desarrollaba una parte de su produccion que se conoce como “brutalismo”, la
cual se inspira iconograficamente en la tradicién industrial. Entre las obras mniciadoras de esta
vertiente monumentalista, brutalista, dentro de la produccion del arquitecto francés esta el
edificio para la asamblea de Chandigarh en la India; donde Duhart colabora en la realizacion
del anteproyecto (1951). Aun cuando entre el edificio de la CEPAL vy el de Le Corbusier
para Chandigarh hay una similitud que vemos en la planta y la fachada trabajada en ambos
edificios; los resultados son disimiles respecto a su verticalidad y anchura con base circular,
en contraposicion a la horizontalidad vista en la periferia de los volimenes. También hay
diferencias respecto a sus espacios interiores, donde destaca la idea de jardin interior con
cubierta de Duhart, ademas de la percepcion de los volumenes interiores.

Como vemos la obra de Duhart no solo dialoga con Le Corbusier y las distintas corrientes
disciplinares que desarrollo el arquitecto francés a lo largo de su vida. Es sincrénico en sus
referentes y al estado de situacion que estaba ocurriendo a nivel internacional, es decir, en el
ambito de la modernidad como estilo. Inclusive, Duhart rechaza el posmodernismo, y a su
vez, detesta con la misma intensidad el estilismo arquitecténico que genera formas puristas,
las cuales estin desconectadas de las dreas de realizacion. En palabras del mismo Emilio
Duhart: “El historicismo, sea éste convencido o 1irrisorio, invocado para colmar la posicion
ahistorica querida por el Bauhaus (necesario como una purga cultural en 1920), es lo
contrario de una historicidad y alcanza mas bien un manierismo de remedo sin valor real
sino anecdotico (utilizacion trillada de la simetria, arcos acartonados, seudocornizas, juegos
de techos remilgados y otras cursilerias neo-neo)” (Montealegre Klenner, 1994, p. 26), aun
cuando no escapa de la modernidad, puesto que el estadio cultural con el que se trabajaba en
Chile remite a una necesidad productivista e mternacionalista. Toma referentes de diversos
momentos de la tradicion arquitectonica, incluso, algunos que se escapan de la modernidad.
Sus deseos con el edificio eran mas grandes de lo que pudo concretar, o finalmente, de los
que pudo sopesar, por ello en vida rechazé cualquier pregunta respecto a esta obra. Referido
a ello, se tiene claro que “sus aspiraciones no estaban hmitadas al objeto tnico que es la
CEPAL, una obra de arte que dialoga con un fuerte escenario natural, sino que también (...)
como un prototipo auténtico de un modernismo continental” (Bergdoll, 2012, p. 31).
Modernismo latinoamericano, totalmente sincronizado entre la productivizaciéon de la

maquina moderna y el color vernaculo.
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3. Referentes, discusiones, aperturas

Referente a ultimos estudios que se han realizado sobre la obra de Emilio Duhart, en
CEPAL 1962- 19606. United Nations Building. Emilio Duhart Arquitecto, ya desde la
mtroduccion del libro se presenta el edificio de la CEPAL como un culmine de la
modernidad en Chile. “(...) los anos 60, periodo en que se desarrolla la obra, marcan un
nivel de madurez de la arquitectura moderna en Chile reuniendo a las obras mas destacadas
del siglo XX en diferentes ambitos, mcluyendo wvivienda social, arquitectura religiosa,
mdustrial y de educaciéon, entre otras” (Plaut; Sarovie, 2012, p. 5). Aun cuand, Duhart logra
mcorporar a su edificio nuevas formas que se rescatan de corrientes estilisticas diversas en
arquitectura, sigue siendo basicamente moderno. Ello porque funciona en el marco de una
politica productivista para América Latina completa, comandada por los estudios y reformas
que mandataban las Naciones Unidas para el desarrollo de esta zona del planeta.

La obra de la CEPAL encierra el culmine de procesos anteriores, tanto en vivienda como en
arquitectura estatal, que en Chile se expresan dentro del estilo moderno, que se transforméo
desde la década del 30 en el lenguaje oficial que habian asumido los gobiernos de la region.
Es interesante constatar lo muy sincronizado que es de los edificios e mnovaciones técnicas
que se estaban dando en diversos lugares de occidente —y, por qué no decirlo, del mundo
entero. Respecto a su sincronia temporal, uno de los grandes arquitectos de la modernidad,
Mies Van der Rohe, se refiere a ello como: “Una cuestiéon como la de la naturaleza de la
arquitectura tiene importancia decisiva. Debemos entender que toda la arquitectura esta
basada sobre su propio tiempo, que solo puede manifestarse en tareas vivas y en medio de su

propio tiempo. En ninguna edad ha sido de otro modo” (Aravena, Quintanilla, Pérez, 2007,

p. 284).

Para Robert Venturi la arquitectura moderna aboga por restar las complicaciones, borrando
cualquier potencia de heterogeneidad. Los arquitectos modernos, con excepciones, evitan la
ambigtiedad. El caso de Duhart, con la CEPAL, es una de las excepciones a la regla. Su uso
precisamente controlado de formas diversas, complementa el discurso moderno para llevarlo
a un culmine de su preciosismo e idealizacion. La exuberancia, contraria a las formas frias
del modernismo puro, no refiere a una exacerbacion chabacana, puede ser desmesurada
desde el uso controlado de materiales industriales. Es asi como este se transforma en un
emblema de los edificios modernos para las instituciones intergubernamentales. En palabras
de Emilio Duhart: “Ese proyecto lo hice como un caballo que ha estado encerrado en un
corral por muchos anos y de repente ve una gran extension, una planicie verde y sale al
galope. Naciones Unidas fue un impulso profundo que recogié todo lo que tenia adentro:
América precolombina, tan presente como lLe Corbusier, Chile colonial, la geografia del
continente” (Strabucchi, 1994, p. 227). Podemos decir que tras varios anos de desarrollo de
la arquitectura moderna en Chile, no es hasta esta obra culmine cuando Santiago se pone por

vez primera en el escenario imternacional con una obra de relevancia politica, sin embargo, la
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carencia de una “mistica” propia debido a la baja capacidad de cambios que tiene un
organismo como la CEPAL, la mvisibiliza del escenario ideoldgico en que entrard el pais
hacia finales de la década del 60. Salida de la vitrina de monumentos arquitecténicos que se
ve incluso hoy, en las pocas referencias que tenemos de la CEPAL, como un lugar abierto,
msigne para los cludadanos de Santiago (ilustracion XXIX).

Fl edificio de la CEPAL no sigue a completitud todos los elementos de un manifiesto
moderno, pero es el espiritu politico —y sobre todo simbolico—, que se conserva mtacto. La
obra de Duhart ademds posiciona a Chile como una nacion donde el lenguaje de la
arquitectura moderna se trabajaba, y se trabajaba bien, una demostracion es que los
estudiantes de dicha disciplina habian alcanzado un punto de inflexion donde se manejaba
un codigo internacional de manera totalmente efectiva. “Ya con el edificio de la CEPAL, nos
damos cuenta que el modernismo vira hacia una senda solapadamente expresiva, y no
meramente funcional. En este ejemplo resulta evidente el proceso de diseno vinculado a la
estética 1dealista tradicional, que otorga a los componentes visuales y simbolicos el mayor
peso en el edificio, en detrimento de los requerimientos técnicos y funcionales” (Segre;
Cardenas; Aruca, 1986, p 229). Para consolidar dicho proceso, el gobierno de Frei Montalva
en 1966 —mismo ano de la mauguracion del edificito CEPAL— fundé la Corporacion de
Mejoramiento Urbano (CORMU). Organismo plenipotenciario del Ministerio de Vivienda y
Urbanismo, que durante el gobierno de Salvador Allende logro tener facultades que ninguna
oficina de la época habia poseido; dicha oficina se integré fundamentalmente por jovenes
arquitectos. Mientras la obra de Emilio Duhart muestra el poder creativo de Chile
manejando el lenguaje moderno, se crea a su vez, la oficina que ejecutd proyectos
«modernos» pero desde un prisma distinto que movilizo otras energias, pervirtiendo dicho
estilo; fuerzas avocadas a obras como la UNCTAD III y el Parque O’Higgins.

T .

o |

llustracion XXIX: Vista, plano de concurso anteproyecto 1. Fuente: PLAUT, Jeannette, SAROVIC, Marcelo
(2012), CEPAL 1962- 1966. United Nations Building. Emilio Duhart Arquitecto, Santiago: Constructo.
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3. Salén de Arte Revolucionario

El edificio ubicado en Alameda 227 es una de las mas polémicas y discutidas obras realizadas
en la ciludad de Santiago durante el siglo XX. No sélo por el vaho ideologico de lado v lado
que empap6d a la construccion, sino también por el excesivo cariz mitico que ha adquirido
con el paso del ttempo, y las miradas retrospectivas a nuestra historia politica reciente. Los
275 dias que se tardo en construir la obra iniciindose en abril de 1971 hasta el dia de cese de
operaciones el dia 3 de abril de 1972 (aun cuando hubo trabajos de decorado hasta el dia
previo de la inauguracion), es de las caracteristicas mas recordadas, de los componentes
mistificadores del edificio. Lo acelerado de las obras y el impulso ciudadano que adquirio su
marcha a lo largo de casi un ano de preparativos para el evento, a su vez, esconden el
complejo escenario previd antes de que Santiago fuese escogido como sede de la
Conferencia. Las Conferencias Mundiales de Comercio y Desarrollo de las Naciones Unidas
(UNCTAD en sus siglas en inglés), son una larga mniciativa de economistas cepalianos que se
logré concretar en el ano 1964 en la Conferencia de Ginebra, a la que seguira la de Nueva
Delhi”. La tercera conferencia seria realizada, asi como la anterior, en un pais
subdesarrollado, pero con un importante capital que reflejara la posibilidad de surgir y estar
en “vias” de desarrollo. Las posiciones de confrontacién politica, en una de las décadas mas
tensas de la Guerra Fria como lo fueron los anos 60, no posicionaban nada bien a Santiago
como sede. Especialmente considerando, que la reforma como acontecimiento politico-
social y la friccion radical que habian alcanzado los sectores mas radicales de la derecha y la
1zquierda nacional; mostraban a Chile como un pais que mdudablemente tenderia en una
postura pro soviética. Es por ello, que los Estados Unidos mtentan ante la comisiones de
miembros permanentes de las Naciones Unidas que fuese otro pais, centroamericano ojala,
el que fuese sede. Pero el peso ejercido por la Union Soviética, la simpatia y curiosidad que
producia el programa de la Umidad Popular y el apoyo irrestricto a nivel lainoamericano del

influyente pais que es México; dispuso la balanza a nuestro favor.

Instalar a nuestro pais en general, y a la capital Santiago en particular en el panorama
mternacional, fue uno de los deseos mas evidentes y fuertemente defendidos por Salvador
Allende y su gobierno®. Su discurso de celebracion al triunfo del 4 de septiembre de 1970, a
pocos meses de recibir la noticia de que seran sede, esta llenos de un animo renovar, lo que

a su vez no se contradice, con palabras de aliento y esmero por un trabajo que se depara

» Respecto al transito entre instituciones creadas por Raul Presbisch, me refiero a la CEPAL y las UNCTAD,
ello esta analizado en el capitulo anterior, cuando estudio el caso del edificio de las Naciones Unidas en
Santiago obra de Emilio Duhart.

3 Respecto a la simpatia internacional y la presencia de medios pendientes del proceso chileno, ello es
evidente un afio después en la “Cuenta al pueblo. Primer afio de gobierno del 4 de noviembre de 1971”,
cuando Allende sefiala que: “La presencia de Chile en el panorama internacional demuestra lo acertado de
nuestra politica, abierta a todas las ideas, a todos los principios, a todas las doctrinas y respetando la no
intervencion y la autodeterminacion de los pueblos” (Allende, 1971, p. 369).
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extenuante; a esta suma a toda la ciudadania. Por un lado, no sélo remite su victoria a un
espiritu renovador de espacio social, trayendo consigo los anhelos de los héroes de la
mndependencia. “Nunca, como ahora, senti el calor humano; y nunca, como ahora, la
Cancion Nacional tuvo para ustedes y para mi tanto y tan profundo significado. En nuestro
discurso lo dijimos: somos los herederos legittimos de los padres de la patria, y juntos
haremos la segunda independencia: la independencia econéomica de Chile” (Allende, 1970,
p- 286). A su vez, Allende propone que a partir de esta conciencia ciudadana del devenir
historico, del momento crucial de tomar las —largamente trabajadas— teorias de la segunda
dependencia econdémica e invertirlas en acciones. Esto, radicalizado en proclamas como “(...)
Si la victoria no era facil, dificil serda consolidar nuestro triunfo y construir la nueva sociedad,
la nueva convivencia social, la nueva moral y la nueva patria” (Allende, 1970, p. 282).
Nuevamente, continuidad y revolucién, lo “nuevo” como configurador de la retorico cultural
y social; no el progreso, no la libertad.

La via chilena al socialismo, como propuesta politica de Chile al mundo, fue una férmula
totalmente novedosa de la instalacion de la ideologia marxista en una Nacion. La senda a
tratar estipulaba que por via democratica, un pais podria instalar un gobierno que resolviera
las contradicciones de clase y, asi, poder alcanzar un modelo econdémico-social socialista; sin
la confrontacion en armas entre la burguesia y la clase proletaria. La experiencia no tenia
parangon, carecia de un modelo al cual seguir. En el discurso ante el congreso pleno del 21
de mayo de 1971, Salvador Allende senalard que: “En términos mas directos, nuestra tarea es
definir y poner en practica como la via chilena al socialismo, un modelo nuevo de Estado, de
economia y de sociedad, centrado en el hombre, sus necesidades y sus aspiraciones. Para eso
es preciso el coraje de los que osaron repensar el mundo como un proyecto al servicio del
hombre. No existen experiencias anteriores que podamos usar como modelo, tenemos que
desarrollar la teoria y la practica de nuevas formas de organizacion social, politica y
economica, tanto para la ruptura con el subdesarrollo como para la creaciéon socialista”
(Allende, 1971, p. 328- 329). Es por esto que el modelo politico propuesto por la Unidad
Popular tuvo que plantearse una nueva forma de relacionarse socialmente, entre todos los
estratos sociales que configuraban la Nacion. La via chilena al socialismo no sélo remitié a
una manera de obrar economicamente, sino que también era el sustento discursivo a una
renovacion radical en todas las maneras de subjetividad que daban cuerpo a las expresiones

nacionales.

El mvestigador Marco Valencia, para la publicacion 275 dias (2011), sefiala que las obras de
la CORMU, como el edifico para la UNCTAD III: “No es una arquitectura de la retérica
revolucionaria, es una arquitectura para la nueva ciudad, centrada en lo social, lo publico y lo
identitario. Es, hasta las urgencias del ano 1973, el escenario para el espectiaculo de las
multitudes. (...) La Umdad Popular desencadend practicas revolucionarias y retoricas
revolucionarias sin movilizar los medios indispensables para que se produjera ese
acontecimiento primordial” (Valencia, 2011, p. 79). :Cémo senalar que el edificio no estaba

dentro del discurso de la Unidad Popular, cuando atin no se tiene claro cudl era este? La
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frase de Valencia tiene algunos puntos a considerar, como la idea de una arquitectura
revolucionaria sustentada en la retérica de la novedad, desgastado el modelo modernista del
planeamiento de la ciudad, asi como la consolidacién de una matriz fuertemente republicana
pero sustentada en un modelo econémico de sociedades mixtas (es decir, una alta
participacion de privados). El paso que se da con la Unidad Popular en una ciudad, que
asimilé un discurso 1deologico hegemonico, donde el estado es construido desde una manera
de relacion sensible entre los ciudadanos, donde la productividad no es la base de esta.
Obras como el edificio para la UNCTAD III dan paso a un nuevo estado de la expresion

arquitecténica nacional.

La condicién racionalista de la arquitectura moderna es justificada, entre otras cosas, porque
la forma purista y desprendida de cualquier contenido evidente, permitiria que las posturas
politicas no empapen la obra. Sin embargo, antes que este argumento superficial
predominaria, aparecié un real motivo del desprendimiento ideologico de la arquitectura
moderna en América Latina, esto era su capacidad de transformarse en “lingua franca”
(como se referia Marta Traba, revisado en el capitulo I); donde los estados, independiente
de su realidad politica, podian continuar las politicas de planificacion previas (algo que vimos
también ejemplificado en el caso cubano, también en el primer capitulo). Los arquitectos
modernos, por lo mismo, toman una posicion estratégica, donde su definicién y respuesta
politica es fria y ambivalente. “(...) la arquitectura moderna ortodoxa es progresiva, cuando
no revolucionaria, utépica y purista; y se sienten insatisfechos con las condiciones existentes.
La arquitectura moderna lo ha sido todo menos tolerante: sus arquitectos prefirieron
cambiar el entorno existente a mejorar lo que estaba alli” (Venturi; Scott Brown, 1978, p.

22).

¢De qué manera el modernismo se supera? :Excediéndolo?, un estado cultural que no sélo
es hegemonico, sino también muy variable en su amplio campo expresivo. Hay que trazar,
entonces, un limite historico. Hay que superar las ficciones detrds de los discursos de la
modernidad, sobre cualquier discurso de filiacion formal o eje productivo epocal, para
alcanzar una comprension acabada de la practica arquitectonica moderna y su avance,
develando un sustrato operativo en ello. “Asi, este modernismo se concibe desde un punto
de vista terapéutico, por no decir cosmético: como un retorno a las verdades de la tradicion
(en arte, familia, religion...). El modernismo reduce a un estilo (por ejemplo, el «formalismo»
o el «estilo internacional») y se condena o suprime totalmente como un error cultural; se
eluden los elementos pre y posmodernos y se preserva la tradicion humanista. Pero, :qué es
este retorno sino una resurreccion de las tradiciones perdidas contrapuestas al modernismo,
un plan maestro impuesto a un presente heterogéneo? (Foster, 1985, p. 12). La arquitectura
tiene, en su condicion de “uso”, la necesidad de pensarse para subsistir. Es asi como sus
caracteristicas de definicion formal como la estructura, textura y materialidad, trascienden
una condicion abstracta de época, reflejada en la obra como receptor de una subjetividad
mdividual, la del artista, pero a su vez, la de una sociedad en general. Es asi como la
aceptacion radical del estilo moderno como enclave general de todas las expresiones
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culturales, produjo un pluriculturalismo, donde el discurso se vacié de toda representacion
politica. Occidente habia encontrado la manera de expresar todos sus valores, sin tener que
someterse a realidades disconformes o extranas.

El estilo moderno, a su vez, durante la década precedente a la Unidad Popular, se relaciono
con teorias y practicas politicas que removieron el panorama regional; posicionando a
América Latina, como un vector de cambio, dentro de las dindmicas de fuerzas durante el
transcurso de la Guerra Fria. “A principio de la década del sesenta, simultineamente con las
ultimas celebraciones del fenémeno latinoamericano, maltiples factores en los paises del
subcontinente daban cuenta de como en la percepcion de si mismos y de su posicion en el
mapa mundial de intelectuales, politicos y técnicos muchos cambios estaban ocurriendo. La
revolucién cubana en primer lugar, pero también las politicas y las retoricas desarrollistas, la
actividad de la Comision Econémica para América Latina y los esquemas que ésta introdujo
en el debate economico como el de centro- periferia, el antimperialismo, etc., fueron todas
manifestaciones de la emergencia de una nueva conciencia que, en mas de un caso implico el
abandono, por lo menos parcial, de la entusiasta adhesiéon al mternacionalismo de las
décadas anteriores”(Deambrosis, 2009, p. 143). Es en este momento donde preguntas
disciplinares, como el lugar que ocupa la geografia para el arte latinoamericano, predominan
antes de rendir cuentas a los nichos teéricos de las practicas artisticas. La relacion continua y
estimulante entre América Latina y los arquitectos-artistas de Furopa y EE.UU se entfrio,
para renacer con la Unidad Popular.

Sin embargo, es un momento donde la relacion, a diferencia del periodo mas intenso de
aplicacion del estilo moderno donde se mira hacia Europa; con la Unidad Popular hay una
eclosion por la busqueda de una lengua vernacular. “El latinoamericano ha concebido por lo
general el arte como expresion de todo el ser del artista: ser que vive en sociedad y que por
lo mismo posee preocupaciones sociales tanto como individuales. La 1dea ha tenido, por el
contrario, relativamente pocos adeptos” (Franco, 1971, p. 15). Las categorias propiamente
latinoamericanas, como “indigenismo”, “modernismo”, “criollismo”, refieren a cuestiones de
orden social, mientras las europeas a problemas de orden formal. Por ejemplo, Rubén Dario
es quien define y da sentido al concepto de «modernismo» en América Latina. El
modernismo de Dario deriva de los principios estimulados en su obra monumental al sujeto
americano, Azul, en ella el escritor nicaragiiense dispondra desde una clave romantica la
relacion entre el sujeto moderno con la naturaleza propia de la region. Que reconfiguraria la
mmagen del artista, desde una perspectiva progresista y fundacional en un territorio virgen vy,
que a su vez, es heredado por él. La heterogeneidad de la cultura, y la diversidad de procesos
dentro de la historia regional, determinan a América Latina como una topografia sin una real
determinacion; mas que su condicion cultural unificada en el lenguaje y la necesidad de

hacer una politica social comun.

Para el escritor Jean Franco, el problema de la identidad es algo que definiria tanto a Chile

como Argentina. El vanguardismo como una practica desdenable, en tanto abstraida del
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contexto social y de la busqueda de una identidad en la década del 70. Es asi como
vanguardia, o su pretendida bisqueda en el panorama nacional o regional, es una tarea que
—dentro de los componentes de andlisis para la presente mvestigacion— es algo que demito y
queda fuera. “La sola escritura no puede reparar los danos ocasionados a las formas
tradicionales de la cultura mediante la ‘modernizacion’ que las ha reemplazado por un
alfabetismo funcional y por la monotonia de los medios de comunicacion de masas, pero de
todos modos sigue siendo una de las vias mas efectivas para hacernos conscientes de lo
reprimido por la sociedad. Ademas, la produccion de textos que sobrepasen los limites
convencionales aunque un proyecto modesto en comparaciéon con la gran aventura de los
sesenta, es sin embargo una priactica mas digna que la de servir ciegamente a la
modernizacion tecnoldgica” (Franco, 1971, p. 356)

El edificio de la UNCTAD III tenia que ser un simbolo para las 140 naciones, que por
medio de sus delegados podian aprehender la experiencia chilena. Es una imagen de
novedad, por lo tanto, tenia que alcanzar un nivel no solamente de progreso, sino también de
revolucion téenica y material nunca antes visto. Es por ello que no solo trataré el edificio
como continente de una serie de piezas “menores” en escala, piezas que intentaron —con
mejor o peor fortuna— relacionarse con una obra monumental, que es contenido en si
misma. Es indefectiblemente necesario analizar el edificio en su relevancia estética y

urbanistica, como una obra que renovaba y representaba una nueva manera de percepcion.

La magnitud internacional y nacional que alcanza el evento, su preparaciéon y desarrollo, es
de comun conocimiento en toda la sociedad santiaguina de la época. Es por ello que en el
momento que el asesor artistico de la obra, Eduardo Martinez Bonati, propuso la disposicion
de obras de arte dentro del edificio y en sus patios exteriores, la necesidad que surgié entre
los artistas de participar fue un mmperativo. Es asi como se sancioné una coleccion de 39
piezas de los artistas mas mimportantes de la escena nacional de la década de del 70. Entre
ellos podemos encontrarnos autores académicos, autodidactas, de trayectoria internacional o
insipientes realizadores; obras individuales o colectivas; modernas y populares”.

Aun cuando no analizaré todas la piezas dispuestas en el predio de la UNCTAD, es preciso
que senale quiénes participaron en el conjunto, entre quienes estin: Manzanito (con un
conjunto de 4 piezas); Nemesio Antinez; Patricia Velasco; Mario Toral; Mario Carreno;
Héctor Herrera; Guillermo Nunez; José Balmes; Lucia Rosas; Gracia Barrios; José
Venturelli; Rodolfo Opazo; Juan Egenau; German Arestizibal; Francisco Brugnoli; Luz
Donoso con Pedro Millar; Roberto Matta (con dos obras); Sergio Mallol; bordadoras de Isla
Negra; Roser Bru; Sergio Castillo; Ricardo Meza; Ivan Vial; Eduardo Vilches; Santos Chavez;
Eduardo Martinez Bonati; Carlos Ortizar; Félix Maruenda; Ricardo Irarrdzabal; Luis

Mandiola; Federico Assler; Marta Colvin; Samuel Roman (con dos obras); Juan Bernal

37 . . .. . .

Actualmente de esa coleccién de 39 piezas nos encontramos con la participacién de 10 premios
nacionales: S. Roman (1964); M. Colvin (1970); M. Carreiio (1982); R. Matta (1990); S. Castillo (1997); J.
Balmés (1999); R. Opazo (2001); G. Nufiez (2007); F. Assler (2009); y finalmente, G. Barrios (2011).
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Ponce y Paulina Brugnoli. De estas obras tomaré un nimero determinado que me ayudara a
ver los discursos que se pusieron en circulacion durante el periodo. Los cuales,
contradictorios en la mayoria de los aspectos, a su vez permiten entender los conflictos
estéticos cifrados en la misma politica de izquierda. La heterogeneidad en las ideas alli
administradas, y la fortuna critica favorable que alcanza la coleccion, permite entender este
evento como el gran encuentro plistico de la Unidad Popular. Verdadera, por su alcance

medidtico —nacional e mternacional—, se transformo en el Salon de Arte Revolucionario de
la Unidad Popular.

llustracion XXX- XXXI: LOGO DEL INSTITUTO DE ARTE LATINOAMERICANO. Lea Lublin, Cultura dentro y
fuera del museo, 1971, experiencia artistica realizada en el MNBA durante la direccion de Nemesio
Antuinez (uno de los ejemplos mas significativos respecto a la corriente experimental a realizarse en ese

museo).

Las discusiones dentro de la i1zquierda, que se sabe ocurrieron durante el periodo de
gobierno de Salvador Allende y que aportaron al clima de ingobernabilidad, también estan
presentes respecto a los discursos artisticos. Dos vertientes, las cuales podrian fragmentarse a
su vez en muchas otras, estin presentes respecto a lo que se esperd que fuese el programa
estético de la Unidad Popular. Por un lado, la capacidad de construccion de un discurso
edificante de las artes, que se pudo ver en el Instituto de Arte Latinoamericano (IAL), que
predispuso una manera de producir el arte™ (ilustracion XXX). A su vez, y reflejado en el
pensamiento de los arquitectos de la época y algunos artistas, que tenian una aproximacion
con la CORMU, estaban manifestaciones de caracter experimental, donde la
mterdisciplinaridad y la entreveracion del discurso en una apertura formal era lo que les
mtereséd (lustracion XXXI). El despliegue internacionalizador de ambas tendencias artisticas
no era restringido en ninguno de los dos cuerpos discursivos, pero si la pretension que tenian

*®su despliegue y devenir en institucion auténoma, como Museo de la Solidaridad, es tratado en el capitulo
siguiente.

82



con los receptores. Desde el contenidismo del IAL, una relacién estrecha y continua con los
paises de la region; y por el otro, una relacion mediada por los canales politicos tradicionales,
en donde por medio de mvitacion de comisariados, jurados o charlas magistrales, personajes
de resonancia internacional visitaron nuestro pais gracias a la CORMU, entre otros actores™.

La Universidad de Chile, y en particular el Instituto de Arte Latinoamericano, cobraron un
rol mmportante en la circulacion de un discurso sobre la estética de la Unidad Popular.
Primero, por el rol que tenia la institucion como ente rector de las politicas culturales de
nuestro pais desde el momento de su creacién. Y segundo, porque el IAL en su calidad de
organismo aglutinador de todas las actividades de extension de la Universidad, generaba
seminarios y publicaciones peridédicas, donde se daba cuerpo discursivo a lo que se pretendia
como arte “comprometido”. Esto, a diferencia de la senda mds experimental en artes
visuales, los antes referidos arquitectos y, por qué no, el Museo Nacional de Bellas Artes
durante la gestion de Nemesio Antinez. La nocion de América Latina, como concepto
aglutinador, fue lo rector del mstituto durante la gestion de Miguel Rojas Mix; donde se
capitalizo la necesidad de una expresion regional hasta no mas poder. Sentencias como: “Un
artista de América Latina —con talento o sin él, no importa el caso— estia condicionado por
una dependencia cultural. No basta que a él no le guste esta situacion para que pueda
superarla. Ya que ella solo sera superada con un proceso politico de base que tienda a la
descolonizacion, un proceso revolucionario, un proceso de absoluta inversion de la situacion.
Acto revolucionario igual acto culturalmente revolucionario” (Rojas Mix, 1973, p. 24). Es asi
como cualquier manifestacion relacionada con la tradicion anterior que pudiese tener un
sesgo moderno e internacionalizado, debia ser borrado por un arte que expresara la

condicion de opresion en que supuestamente se habia vivido en América Latina.

La idea de un arte comprometido se contraponia a su anténimo capitalismo, es asi como,
“arte burgués” es entendido como la forma de expresion artistica desarrollada y promovida
por el capital, que con su condicion de acaudalar y transformar en producto toda creacion
del hombre, se presenta como albacea de la cultura y el arte; el cual no es mas que la
representacion en obra de la distincion de clase de la sociedad. En Latinoamericana “El arte
ya no consiste en hacer invertir la imagen de la cultura de occidente, sino en invertir esta
cultura, y esta mnversion solo la pueden hacer los pueblos que hasta ahora sélo han sido
tributarios de ella” (Rojas Mix, 1973, p. 30). El arte comprometido seria el que evidencia las
condiciones de clase, que llevan a la revolucion en su amplio espectro. Contradicciones
como el lugar del “autor” en un proceso politico que se supone colectivo, eran pasadas por
alto, justificindose por medidas en post de la libertad del hombre. “El arte es expresion de
un individuo, el que lo hace, pero ante todo es expresion de una cultura, de la que emana”
(Rojas Mix, 1971, p. 7).

3 Respecto a esto, habria que dar como ejemplos claves la venida a Chile del artista conceptual Joseph
Kosuth y la visita como jurado del arquitecto miembro del Team Ten Aldo Van Eyck.
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Kl arte comprometido o arte militante, tiene que aceptar las estrategias utilizadas por el arte
burgués, aprenderlas y usarlas para la comunicacion de su mensaje. Es decir, la obra de arte
militante tiene que ser un medio de comunicacién que cale en la sociedad de masas,
subvirtiendo su mensaje en uno por la revolucion. “Solo la revolucion socialista puede
otorgar la verdadera libertad. Si sobre ticticas no logramos todavia aunar criterios, hay algo
en lo que tenemos conciencia: la revolucion socialista implica una revolucion cultural,
mmplica la creacién de una nueva cultura, una cultura que generandose dialécticamente en el
seno del pueblo sea itegradora, que por encima de mezquinas diferencias, abarque nuestra
realidad histérica como totalidad: una cultura latinoamericana” (Rojas Mix, 1971, p. 12). Para
este grupo de artistas “lo politico” del arte, entendido como un arte que denuncie y ponga de
manifiesto las condiciones especificas, es la tinica manifestacion valedera que reflejaria un
arte propiamente latinoamericano. Ante un supuesto servilismo del estilo internacional, solo

un arte militante seria la opcion para la expresion de los pueblos para el socialismo.

Su postura respecto al estilo mternacional, o estilo moderno, es de una moda pasajera y
superflua que ha acondicionada su capacidad de masificacion para adquirir una posicion
dentro de la sociedad latinoamericana”. Es asi como la capitalizacion de una eclosion epocal,
que se cifraba en acontecimientos nacionales como la reforma o la asuncion de la Unidad
Popular; o internacionales, como el peor periodo de matanzas en Vietham o el surgimiento
de guerrillas populares de raiz campesina o urbana”. Dentro de los foros que se realizaron
para discutir el problema del discurso estético para la Unidad Popular, el seminario
“Socialismo y Arte” donde participaron Ernesto Saul, Aldo Pellegrini, José Balmes, Mario
Pedrosa, Mario Carrenio y Miguel Rojas Mix, no solo refleja una posicion contenidista y
paternalista de lo que se entiende por “obra” o “estética” dentro de alguno de los miembros
de la mesa; sino también contradicciones entre ellos. El breve periodo que estuvo en Chile
Pellegrini, emerge una contraposicion discursiva respecto a las posturas del imtelectual
argentino con las de Rojas Mix o Carreno. “Carreno recuerda el arte frio y neoclasico de un
David, heredero de la Revolucion Francesa; la pintura estilo renacentista italiana de Siqueiros
como expresion de la revolucion mexicana; y en el caso de la revolucion rusa, el arte oficial,
que era lo mas malo que habia en pmtura. (...) En la revolucién cubana el planteamiento ha
sido diferente. Los pintores han continuado haciendo la misma pintura que hacian antes de
la revolucion. Pero se dieron cuenta que lo mas adecuado para ese momento eran las artes

%0 “E| estilo internacional dura mucho menos que la sensibilidad regional y de ahi resulta el gran peligro,
pues cuando éste se impone como una moda artificialmente creada en el mercado del arte y es absorbido
en forma superficial por los artistas sin que éstos lo elaboren critica y selectivamente lo adoptan sin
apropidrselo, su arte se convierte entonces en una forma vacia, en un “afdn de forma”, en un arte
dependiente eminentemente superficial y vehiculo de penetracion imperialista” (Rojas Mix, 1971, 13).
Desde distintos puntos de vista, fue desafortunado declarar esto, puesto que su nivel de sincronia con los
procesos politica latinoamericanos, asi como su aceptacion como lenguaje revolucionario; demostraria lo
superficial en su mirada retrospectiva.

* Otra de las condiciones gue pueden sostener esto, es la filiacion de cierta parte de la iglesia catdlica a un
discurso de corte social marxista. Lo cual implicd una simpatia de de una parte del clero con los gobiernos
socialistas y nacionales de la regién.
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graficas. Entonces, aparte de que hacian su pitura en su taller, ponian el hombro y hacian
esta clase de cosas (afiches y vallas), que son las que llegan al pueblo” (Revista Ahora n° 13,
1971). Mientras, para Aldo Pellegrini no era una posibilidad encausar discursivamente las
obras de arte, y suponer que su despliegue dependia de un compromiso con el gobierno
socialista que se impuso. El pueblo debia acercase al arte, y no el arte suponer ingenuamente
que los ciudadanos no entenderian las dinamicas y formas del arte contemporaneo de ese
entonces (ilustracion XXXII).
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Participantes. Desde la izquierda: Balmes, Rojas-Mix, Pedrosa, Pellegrini, Carreito

llustraciéon XXXII: Detalle de nota “Socialismo y Arte”, en la seccidn de Plastica, Revista Ahora n°13.

Sin embargo, posturas como las de Miguel Rojas Mix son las que se imponen a la larga, sin
tener una contraposicion dentro de la misma Universidad de Chile”. “Debemos plantearnos
la accion del artista en una doble vertiente. Yo no le tengo miedo a la dicotomia. Por una
parte una labor creadora, por otra parte una labor educativa. Para mi no son mrreconciliables.
Yo creo que existe entre ambas una relacion dialéctica. (...) Y en este momento nos interesa
luchar sobre todo contra la dependencia cultural, de suerte que para luchar contra ella no
basta tan solo con entregar un mensaje al pueblo, sino también imponer nuevas formas. (...)
Debemos luchar por crear una cultura que se 1dentifique, yo no pienso en Chile, que se
identifique con Latinoamérica” (Revista Ahora n°13, 1971). La idea de que la obra debia
tener un “mensaje” para transmitir al pueblo, radicalizé acusaciones respecto al compromiso
de los artistas con la Unidad Popular. Posiblemente, s1 un artista era de 1zquierda y realizaba

42 . . . . . .,

Ello posiblemente, y desprendido de las personas entrevistadas para esta investigacion, fue por el alto
apoyo estudiantil que tuvo Rojas Mix, en el contexto de la reforma. El asambleismo al que se llego en la
Universidad, volvié indiscutible personajes que se afiliaron fuertemente a los centros estudiantiles.
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una obra de cariz conceptual, esta era burguesa y no tenia una real sincronia con los procesos

de cambio en América Latina.

Dentro de las actividades que se organizaron en el IAL, una de las mas trascendentes fue el
Encuentro de Artistas del Cono Sur (1971) entre chilenos, argentinos y uruguayos. Para
dicho evento se conformaron mesas de discusiéon donde se trataban temas generales sobre
arte y sociedad. Para la mesa “El Arte en América Latina y en el momento historico
mundial”, se senalé que desde principios del siglo XX hay un desarrollo de un movimiento
en arte y literatura que reflexiona respecto a las condiciones en la regién. Es decir, se
cuestiona el lugar de dependencia y la carencia de un lenguaje propio para este grupo de
artistas, ejemplificado en José Marti y José Carlos Mariitegui. Lo cual pone de manifiesto
que de todas maneras existieron andlisis finos, que tenian relaciéon con la region. Sin
embargo, fue la Declaracion de La Habana la que tuvo mayor circulacion y que senalaba la
necesidad de un arte nuevo que liberase a los pueblos de la opresion burguesa y sus practicas
neocoloniales”. Ahora bien, estas proclamas de emancipacion trajeron otro tipo de
problemas. “Durante el gobierno de Allende, los conceptos de ‘pueblo’, ‘popular’ y
‘populismo’ muchas veces se confundian, creando una resbalosa zona de traspasos entre el
arte del pueblo, hecho por el pueblo y para el pueblo. En contra de formas capitalistas
individualistas y de propiedad privada, las formas de arte populares y los esfuerzos culturales
populistas llevados a cabo bajo Allende intentaban colectivizar la experiencia, distribucion e
mcluso la creacion del arte, lo cual curiosamente hacia referencia a practicas conceptuales de
otros paises” (Macchiavello, 2011, p. 260). Es asi, como durante el periodo, el arte
comprometido o arte militante es un dispositivo de juicio ideolégico respecto a otras
practicas. Ademds, las manifiestas relaciones con “lo popular”, son reformuladas
radicalmente, sin tener posibilidad de andlisis interesantes piezas que se exhibieron, por
ejemplo, en la UNCTAD III. Durante el periodo se defini6 una cultura hegemonica

extranjera, pero fueron los limites de esto lo que no quedaron lo suficientemente claros.

Fl edificio para la UNCTAD III, aun cuando fue de apresurada edificacion, refleja un
programa de pensamiento estético que intenta cifrar la expresion de la cultura en la obra.
Enfriar el objeto artistico hasta el punto que signifique el progreso y la realidad del Estado;
propio del estilo moderno donde se formaron los arquitectos. Sin embargo, ello no es tal, en
la relacion con las obras de arte sumadas al edificio, ademads del despliegue de materiales y
fuerza productiva. La UNCTAD III, como obra, fue superada por sus condiciones de época,

saliendo de una estética que se suponia definitoria para esto. Por otro lado, “Aunque la

* Tanto los artistas participantes en el Encuentro de Artistas Plasticos del Cono Sur como los que fueron al
Encuentro de Artistas Latinoamericanos en La Habana, eran muchas veces los mas notables exponentes de
sus paises. Ante esto, Carla Macchiavelo sefiala que: “Insatisfechos con sdélo representar en sus obras la
injusticia social como lo habia hecho la generacién anterior, ya fuese en la forma de brutales gestos
informalistas como en el caso del Grupo Signo, en la grafica cubana o incluso en Berni, el “nuevo espiritu de
vanguardia que se estaba gestando en los encuentros estaba tratando de unir literalmente la vida y el arte
en una batalla politica que se llevaba a cabo en el mundo cotidiano” (Macchiavello, 2011, p. 267)
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norma primaria para la incorporacion del arte plastico al edificito UNCTAD III haya sido —
solo como tal norma primaria— la de determinar una “muestra” de nuestra creatividad en ese
género, hubo un criterio final que a nuestro juicio ha sido de importancia fundamental.
Desde un punto de vista de la disponibilidad de creadores 6ptimos —por el nivel de su obra—
, como desde el punto de vista de la labor concreta propuesta por la edificacion de una obra
representativa de nuestra creatividad, surgié de un método de trabajo que articula ambas
disponibilidades. La tesis de un arte integrado estructuralmente a una obra de edificacion
con fines determinados, planteé a los asesores un doble problema, aunque en si mismo
resultaba una salida para la necesidad de mmplementacion artistica”  (Revista Educacion,
1972). Con mayor o menor fortuna, algunas obras lograron ser obras mtegradas al edificio,
lograron pensarse en si mismas como un objeto que se relacionaba de una manera no

meramente decorativa con el espacio que las recibia.

La configuracion espectacular del acontecimiento constructivo de la UNCTAD 111, rebaso
cualquier forma de representacion politica para la época. Los antecedentes previos, respecto
a la imagen de un Estado utopico de la sociedad, no tienen parangén con la experiencia
chilena.

“Lo que comparten ambas versiones [de la utopia: el funcionalismo y el nacional- socialismo/
de la totalidad, la sublimidad de una unidad estética como especticulo (militar;
arquitectonico, urbanistico, estilistico o tecnologico), serd fundamental para comprender las
consecuencias de la mtencion de crear una nueva realidad; composiciones masivas que
buscaban hacer del material humano e mdustrial el reflejo de un nuevo sistema civilizatorio.
Las vanguardias artisticas y arquitectonicas no hardn mds que recoger el espiritu de la utopia
emancipatoria: ante el desastre de la posguerra no era posible empanar la esperanza con las
consecuencias de la programacion de la vida que le proseguia a la obra total” (Illanes, 2014,
p. 88).

Ahora bien, la construccion de la UNCTAD tenia un potencial estratégico, desde la
definicion misma de la “estrategia marxista”, es decir el discurso politico como meta subjetiva
en la sociedad de ese entonces. La concrecion de esta obra significo una apertura
experiencial para los ciudadanos de Santiago; la oportunidad de ver su utopia concretada. Ya
no solo desde la justificacion que el discurso moderno (productivista, progresista y
desarrollista) les permitia, sino también, desde el punto de vista material; tactil, sensible.

En definitiva, las pulsiones que llevaron a la gestacion del edificio para la UNCTAD III y su
mmpresionante coleccion, son diversas, contradictorias, complejas y heteroclitas. Sin embargo,
antes de analisis las obras arquitecténicas como plasticas, hay que tener en claro que este
lugar fue un lugar de encuentros. “Aqui estin, también, reunidos con nosotros, representes
de organizaciones obreras, venidos de todas partes del mundo; ntelectuales y artistas de
proyeccion universal, que han querido solidarizar con el pueblo de Chile y celebrar con él

una victoria que, siendo nuestra, es sentida como propia por todos los hombres que luchan
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por la libertad y la dignidad” (Allende, 1970, p. 300). El edificio que contuvo un gran Salon

de Arte, es el punto de mirada de Chile y el mundo, durante un mes en el ano 1972
(ilustracion XXXIII).

llustracidon XXXIII: Vista de la maqueta del conjunto desde un punto ficticio (a vuelo de pajaro) que logra
abordar el conjunto en su completitud. Un punto de vista similar, que podria haber sido generado al
hundir la Alameda y crear esa plaza que seria la antesala para poder observar el conjunto en su totalidad
(AUCA N222, p.57).
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llustracion XXXIV: Vista exterior del conjunto: pabellones independientes de la placa. (Imagen obtenida
de www.flickr.com del dlbum "Santiago Nostalgico” que a su vez las obtuvo en Archivos de Sergio
Gonzdlez, Miguel Lawner y José Medina).
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“Asi Nacio el gigante™

El “gigante”, como se le denominé en la prensa de la época al edificio de la UNCTAD 111,
remite directamente a uno de los rasgos mads trascedentes de la obra para los ciudadanos de
Santiago; su escala, su magnitud. Las remodelaciones y obras de la CORMU en general, ya
no reflejaban el Chile desarrollista, que el gobierno de Eduardo Frei concretaba como meta
de gobierno. Las dindmicas modernistas dentro de los gobiernos, que levantaron a la
Corporacion de Fomento desde su fundacion en 1939, son dificiles de ver presentes en las
dinamicas sociales y técnicas llevadas a cabo durante la Unidad Popular. Mas bien, se
aprovecharon y continuaron las obras productivizadoras, para subvertirlas, en representacion
de un discurso ideoldgico que necesitaba una imagen y una manera de expresarse en lo
cotidiano. Su monumentalidad, su expansion experimental, en tanto que los lenguajes

disciplinares en arte se diversificaron, son el rasgo primario.

La arquitectura y las remodelaciones urbanas lograron constituirse como acontecimientos
espectaculares, que nauguraban momentos determinados para fijarlos en una suerte de
simbolo epocal de compromiso y progreso social. “En el seno de las urbes se podian
manifestar en concreto los avances del 1maginario modernista. Una retorica del poder y del
deseo, una forma de asegurar legiimidad pero también de impulsar itegracion. En este
sentido, la imagen de la ciudad y su arquitectura operan como dispositivos de persuasion
social, como representaciéon material del ‘salto al desarrollo’ ” (Valencia, 2011, p. 76). Los
proyectos de remodelacion urbana llevados a cabo por la CORMU desde su creacion en
1966, se convirtieron en un generador de subjetividad, lo que podria derivar, en un
configurador de un cuerpo colectivo. Dicha configuracion de un “cuerpo” colectivo no pasa
estrictamente por la remodelacion urbana, sino por una consciencia de “lo urbano” que va
mas por los discursos culturales que se ponen en juego, y que sostienen esta materia social.

En el edificio de la UNCTAD podemos ver cierto brutalismo en su volumetria. Respecto a
la UNCTAD, el historiador de la arquitectura Osvaldo Caceres se refirié a que: “lLa obra
tiene reminiscencias del constructivismo, brutalismo y expresionismo a lo Stirling; sin
embargo es una obra de arquitectura nacional, exponente de esa arquitectura que Zaccarellli,
pensaba en 1969, que los arquitectos chilenos estaban creando a pesar de las ifluencias
extranjeras que no se pueden evitar” (Caceres, 2007, p. 144)". Aun cuando el brutalismo en
la obra —fundamentalmente en la placa— remitiria a una de estas bifurcaciones estilisticas
derivadas del modernismo (problema que vimos en el capitulo anterior, fundamentalmente,
en el apartado del aporte de Le Corbusier a la obra de Duhart). Podriamos pensar que aquel

* Titulo que utilizé Andrés Guzman para su articulo en El Mercurio el 11 de abril de 1972. A su vez, previo a
esta investigacion, Carol lllanes titula su ensayo en el libro Trabajos en Utopia: Monumentalidad
arquitectonica en el Chile de la Unidad Popular (2014), también homenajeando el comentario de Guzman.
Que este apartado sea una tercera referencia al «Gigante» que vio este periodista para 1972.

* Es importante sefalar que Osvaldo Caceres es, al igual que Rojas Mix pero con las consideraciones propias
que se pueden hacer a las labores politicas posteriores, un autor militante. Inclusive, esta capital obra es
escrita en su cautiverio en un campo de concentracién militar.
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brutalismo es mas bien un intento por configurar una pieza que se emplaza en términos de
escala, espectacularmente. Que la idea, es decir, la intervencion en el plano urbano explote
(lustracion XXXIV). A partir de esto, la reminiscencia a la modernidad es superada por
otras categorias. El arte conceptual presentaria una vertiente monumentalista, expresada en
formas artisticas que varian su materialidad (y por lo tanto, quedan acomodadas en las
diversas categorias generadas para el arte de post vanguardia norteamericano). Dore Ashton
senala que en obras como la UNCTAD, entre su monumentalismo y nocién contemporanea
de arte conceptual, hay una suerte de punto en comun “(...) su decision de no dejarse
encasillar por ninguna definicién, escuela, o pais, y su indomable inquietud. Sus sueiios son,
literalmente monumentales, aunque la definicion de monumentos tendra que ser revisada
cuando estos artistas hayan llevado a cabo sus trabajos” (Ashton, 1997, p. 18).

La monumentalidad surge de composiciones donde se destacan las oposiciones de los rasgos
estructurales. Lo circunstancial, las caracteristicas minimas, definirian la reestructuracién
significante. El espacio cumple un rol clave en la arquitectura como arte, es lo que la
diferencia del resto de las disciplinas, puesto que aun cuando hay algunas que lo tienen
icorporado, no es un lugar primario en su formulacién técnica, metodologica y formal. “La
mtegracion de las artes en la arquitectura moderna se ha considerado siempre buena, pero
nadie pint6é sobre Mies. Los paneles pintados flotaban independientes de la estructura
mediante juntas ocultas; la escultura estaba dentro o cerca del edificio pero rara vez sobre él.
Los objetos artisticos se utilizaban para reforzar el espacio arquitecténico a expensas de su
propio contenido” (Venturi; Scott Brown, 1978, p. 27).

Previo a la Conferencia en Santiago, hubo dos eventos donde se reunieron personajes del
mundo econémico de la region, para darle cabida a las proyecciones y a los trabajos que se
realizarian postertormente. Fl 13 de octubre de 1971 se realiz6 el Seminario “Pasado,
Presente y Proyecciones de UNCTAD?”, presidido por Felipe Herrera, donde se estudio lo
que se esperaba para dicho encuentro. Realizado en el Salon Auditorio de Obras Publicas,
fue patrocinado por el Ministerio de Relaciones Exteriores, la CEPAL y el Departamento de
Extension de la Universidad de Chile. Herrera sefialo en dicho evento, respecto a las
transformaciones economicas de cariz historico que habria que tener en cuenta para una
transformacion social radical, que: “Creo que en esto reside la gran falla de nuestros técnicos:
Creen que es posible una transferencia de tipo mecanicista de la ciencia y la tecnologia”
(Boletin UNCTAD n°5, 1971). Posteriormente, se reunio el “Grupo de los 77” en Lima, 95
paises del tercer mundo que antes de cada reunion de la UNCTAD se retinen a discutir
proyecciones de tipo econdmica y asi tener una postura unificada. En dicho encuentro, ya se

ve una radicalizacion de las posturas proclamadas y sancionadas en la cita de Nueva Delhi.

La Unidad Popular marca un momento de crisis al igual que los cambios en las Escuelas de
arquitectura durante las décadas del 40 y el 50. Durante la Unidad Popular se van arquitectos
fundamentales del pais, por ejemplo los antes mencionados: Emilio Duhart o Sergio Larrain
Garcia-Moreno. “Se siguen haciendo concursos con la misma intensidad que en el gobierno
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anterior, pero ya no son los grupos pertenecientes a las minorias de arquitectos, los
ganadores, que en muchos casos han desaparecido junto con sus oficinas pues han emigrado
al extranjero o sus oficinas las han disuelto dedicandose a la docencia. Es asi como los
grandes equipos que antes monopolizaban la mayor parte de las obras arquitecténicas ya no
estan en el mismo nivel, ya no construyen con el mismo ritmo de antes, declaran que la
arquitectura en Chile estd en crisis” (Caceres, 2007, p. 140). Aun cuando Ciceres realizo una
critica mmplicita en esta cita a todo el grupo de arquitectos modernos que habian
hegemonizado la produccion nacional (entre ellos Emilio Duhart), no hay que olvidar que
Osvaldo Céceres puso a la UNCTAD al mismo nivel del Banco de Londres de Clorindo
Testa y el edificio para la CEPAL de Duhart. Santiago tendria dos de las obras mas
importantes de la historia de la arquitectura latinoamericana del siglo XX para este autor, y
sin embargo su punto es cierto, puesto que los antiguos maestros de la arquitectura pasaron
totalmente inmoviles durante el periodo de la Unidad Popular. Es asi como surge un nuevo
grupo de arquitectos, que habian tenido una participaciéon activa en los nucleos reformistas
de las Escuelas de arquitectura durante la década del 40 (inclusive entrando en el 50).

Las obras inician, como mencionaba anteriormente, en junio de 1971 y terminan un dia
antes de la conferencia el 3 de abril de 1972. Es el periodo de “obra gruesa”, puesto el
equipo de arquitectos habian empezado a trabajar en los bocetos del edificio, desde febrero
de 1971, incluso antes que se promulgara la ley que creaba el Comité UNCTAD (y a su vez,
la salida de los recursos financieros). Los arquitectos de la UNCTAD fueron elegidos por un
grupo de sugerencia MINVU, CORMU vy el Colegio de Arquitectos de Chile. Dicho comité
técnico asesor de la obra fue compuesto por: el Presidente del colegio de arquitectos Héctor
Valdés; el Rector de la Pontificia Universidad Catolica de Chile, Fernando Castillo Velasco;
el Director de Arquitectura del Ministerio de Obras Publicas Carlos Albrecht; el
Vicepresidente de la Sociedad Constructora de Establecimientos Hospitalarios, Carlos
Barella; el Decano de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad de Chile,
Fernando Kusnetzoff; el Vicepresidente Fjecutivo de la CORMU Jorge Wong; vy, finalmente,
el Director de CORMU Miguel Lawner. Los arquitectos José Covacevic A., Juan Echenique
G., Hugo Gaggero C., Jos¢é Medma R., Sergio Gonzilez E, de proveniencia laboral y
académica distinta, conformaron un grupo heterogéneo donde cada uno cumplia funciones
distintas. Con ello me refiero, que aun cuando el desarrollo de la obra es programatico y
estructurado, las 1deas y practicas laborales entre ellos eran diferentes. Por ejemplo, Sergio
Gonzilez, fue el que se encarg6 de la relacion con los sindicatos de obras que estaban en la
obra”.

Ademas de los arquitectos trabajaron cerca de 3700 personas en dicha obra, entre
mgenieros, obreros y, por supuesto, artistas. Felipe Herrera, Presidente de la Comision
Organizadora de la UNCTAD III, durante el periodo de construccion del edificio se

46 . s . , . i
Un funcién trascendental, considerando que un atraso en las obras por un paro, habria significado para el
pais no tener un lugar que acogiera las reuniones y charlas presupuestadas entre los paises visitantes.
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preocupo de que los trabajadores tuviesen las mejores condiciones laborales posibles. Es por
ello que 1mpulsé la realizacion de una mitica “Fiesta de los Tyerales”, una celebracion
tradicional que se realiza cuando es alcanzado el punto mas alto de una construccion por los
obreros. 1.307 trabajadores con sus familias, el presidente Allende, ministros de Estado y el
cuerpo diplomatico, fueron parte de esta fiesta; que reavivo las ansias de produccion
(ilustracion XXXYV). Sin embargo, aun cuando la égloga epocal nos senala lo capital del
trabajo de los obreros, hay que recordar que la CORMU, como oficina que dirigia el
proyecto en términos de resultado arquitecténico y urbanistico, con la UNCTAD III
continué con el formato con que habia trabajo desde su creacion: la unién entre el Estado y
la empresa privada. Es asi como las empresas responsables de las obras de la UNCTAD,
fueron DESCO para la placa y BELFI para la torre (llustracion XXXVI).

& 7

CAMARA CHILENA DE LA CONSTRUCCION

llustracion XXXV — XXXVI: Celebracion de la fiesta de los Tijerales del UNCTAD Ill, en la fotografia el
presidente Allende junto a su esposa Hortensia Bussi, y ministros de Estado. Publicidad de la Camara
Chilena de la Construccion que refiere a la unidad: gobierno, privador y pueblo (detalle de publicacion en
el diario El Mercurio, 14 de abril de 1972). Respectivamente.

Ahora bien, una pieza simbolica para entender la relacion de los trabajadores en la
UNCTAD III fue la placa de Samuel Roman, una de las dos obras de este artista (ilustracion
XXXVID). En ella se senalaba que el edificio fue erigido por: sus obreros, sus técnicos, sus
artistas y sus profesionales en 275 dias durante el “gobierno popular del companero
Presidente de la Republica, Salvador Allende G.” “Si bien Allende nunca realizé una accion
fisica sobre la obra, ¢l fue el portador de un discurso politico que permiti6 la realizacion de
esta obra. Allende era una suerte de ‘Jefe de Obras ideologico’, realizaba visitas a la obra casi
a diario, a veces en altas horas de la madrugada, para resguardar que todo estuviese
avanzando como se habia planeado y para apoyar moralmente a los trabajadores” (Bartlau,
2014, p. 48). Christian Bartlau senala que el nombre contenido en la placa del presidente de
la Republica, refiere a la institucionalidad que hace efectivo este esfuerzo colectivo, y da
sentido a una obra social que en términos de contenido tenia que afilarse y continuar en una

proceso reformulador de las dinamicas de la vida.
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llustracién XXXVII: Samuel Roman, Placa conmemorativo a los trabajos en el edificio de la UNCTAD IIl. EN:
VARAS, Paulina, LLANO José [ed.] (2011), 275 dias. Sitio, Tiempo, Contexto y Afecciones Especificas,
Santiago: Ministerio de Obras Publicas, Santiago.
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UNCTAD I

CONFERENCIA MUNDIAL DE COMERCIO Y DESARROLLO

llustracion XXXVIIl: LOGO comisién Chilena UNCTAD IIl. Sello parte de los Boletines de la comision
publicados de manera semanal. FAIMAC, COR 1972.

Las 142 naciones delegadas, representadas por los coordinadores de la Conferencia, veian
cada paso que se realizaba en Santiago, y antes de la mauguracion en visita oficial el
Secretario General de la UNCTAD senalo: “Manuel Pérez calificd de ‘excelente’ el estado
de las obras. Su juicio lo compartié plenamente Jorge Viteri, Jefe de Gabinete del Secretario
General, quien lo acompané en la visita. Luego, concluyo: ‘St en el mundo existiera una
determinacién politica para superar el subdesarrollo similar a la que los chilenos estin
demostrando aqui, no habria dificultades para alcanzar el progreso y bienestar de los
pueblos” (Boletin UNCTAD n°8, 1971). Este tipo de declaraciones que se hicieron en el
marco de la cita, justificaban la postura de Allende, de proyectar la capital como una de
caracter internacional, de una capacidad de trabajo y con una infraestructura que
posiblemente no se comparaba con los otros paises de la region. Un ejemplo de la via
chilena al socialismo.

Dentro de las iniciativas ciudadanas que comprometieron a la poblacion de Santiago
(ilustracion XXXVIII) estian, por un lado, las de orden administrativo y regional. Previo a la
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conferencia los municipios de la ciudad, se embarcaron en un programa de revitalizaciéon de
espacios publicos, calles, jardines y plazas; sobre todas las que estaban proximas a las
embajadas. Por otro lado, concursos publicos de gran visibilidad social, como el concurso
para elegir las mmagenes que se difundirian del edificio y la Conferencia. Respecto al
concurso de afiches, llegaron a las oficinas de la comisién organizadora alrededor de 4.570
trabajos, el jurado de seleccion fue compuesto por Nemesio Antinez, Luis Moreno, Elias
Greibe, Kurt Herdan, Olga Poblete y José Medina y José Balmes. 40 trabajos fueron
presentados en una exposicion, ademas el dia de la nauguracion se otorgaron los premios a
Bernal Ponce y, en reemplazo del segundo lugar, se concedieron 2 terceros premios mas y
una mencién honrosa (a las ocho ya comprometidas). “Llamo la atencion de los profesores
de Diseno integrantes del jurado, la marcada tendencia de los concursantes a la ‘construccion
geométrica’ y la carencia de un acento latinoamericano, mas autdctono, en la motivacion. (...)
se hizo presente la pobreza de medios economicos que afecta a los artistas nacionales”
(Boletin UNCTAD n°12, 1971). Ante esto, pueden ser leidas como sintomaticas tales
declaraciones, una construccion geométrica, respecto a un goblerno que se pretendia
desarraigado de las influencias internacionales, parece dicotémico a las construcciones

visuales que la historiografia oficial no hace pensar respecto al periodo.

El proyecto original de los arquitectos tenia un caracter mucho mas ambicioso. Respecto al
edificio, se mtentd unir un barrio totalmente nuevo de cardcter residencial como lo es San
Borja, y que desde el transito hacia el edificio se conectara al parque Forestal (ilustracion
XXXIX). Sin embargo, “La forma en que estin trazadas las calles que rodean al edificio
descomponen la ortogonalidad de la grilla y aumentan las direcciones con que se recorre la
ciudad. S1 bien esto parece ser contradicho por el edificio, puesto que su lectura micial es la
de un prisma ortogonal y rigido que contiene solamente una direccion paralela a la Alameda,
el conjunto 1igualmente logra calzar en esta multidireccionalidad urbana. Son las columnas
que, al estar dispuestas en 452 con respecto a la Av. Bernardo O’Higgins, generan un
paralelismo con los quiebres en 45° de las calles Namur, José Victormo Lastarria y
Villavicencio. El ochave en que terminan los pabellones bajo la placa también acentia la

direccionalidad en 45° con respecto a la Alameda” (Bartlau, 2014, p. 55).

Ahora bien, el edificio tenia que ser contemplado no sélo en un periodo de realizacién
corto, acelerado, sino también en una economia de medios impresionante. El programa de
economia espacial, es decir, levantar a la estructura de techumbre metalica sobre los pilares
de hormigon, antes de ejecutar las siguientes etapas, segun Jorge Wong fue i1dea de Sergio
Gonzilez. Esta 1dea constructiva subvertia los procedimientos edificatorios tradicionales, lo
cual a su vez permitio que los trabajadores se protegieran de las condiciones climaticas del
mvierno capitalino y, a su vez, la realizacion de actividades de extension como la recién

mencionada Fiesta de los Tyjerales.

95



=, by N TN

oo

llustracion XXXIX: Croquis del eje perpendicular a la Alameda que vincula la Remodelacién San Borja con
el Centro Cultural Metropolitano Gabriela Mistral y el Parque Forestal (AUCA N222, p.60).

La condicion monumental de la obra la podemos ver en todas las condiciones de
emplazamiento que se aplicaron en esta. La placa es el volumen parte del edificio que estaba
compuesta por una estructura sujetada por 16 pilares cruciformes, de una dimension de
172m x 40m de acero corten reticulado, con una superficie construida de 24.000 mt?
(ilustracion X1 - XLI). Solo las vigas de la estructura de la placa tiene 3.80 metros, es decir,
da una espacialidad flotante, alivianando la carga. Ademas, estrategias de los arquitectos
como la realizacion de capiteles con forma triangular, proyectaban ain mas hacia el cielo las
columnas cruciformes. Dichos pilares estaban emplazados en 45°, no en los usuales 90°,
dicha decision de alguno de los arquitectos no tiene que ver con una mejora en el plano
funcional de la obra”. Por el contrario, no es mas que la insercion de un gesto estético.

* Los alcances técnicos logrados en la UNCTAD lIl, como obra, seran estudiados en academias de todo el
mundo. “La componente tecnologia exhibida por las vigas reticulares de la cubierta y la descomposicion del
edificio en partes, con la consecuente flexibilidad del conjunto, eran elementos de interés que ensefaban,
dos afios después en la Exposicidon de Osake, que una vez mds la cultura proyectual chilena podia participar
en el debate internacional sin complejos de inferioridad” (Deambrosis, 2009, p. 159). A estos habria que
sumar los aportes realizados por INTEC/CORFO vy la instalacion del sistema por medio de tarjetas IBM,
CYBERSYN.
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llustracion XL — XLI: Vista desde la calle José Ramdén Gutiérrez durante la construccién del conjunto
UNCTAD Il (AUCA N222, p.63). Imagen VI: Proceso de montaje de la placa con las columnas. Los capiteles
triangulares son las piezas que unen placa y columnas. Se puede apreciar también el detalle del capitel
que une el pilar con la viga.

llustracion XLII- XLIII: Imagen que acompana al texto de Héctor Valdés, el entonces Presidente del Colegio
de Arquitectos. Esta imagen muestra el conjunto de forma particular centra su atencion en el puente de
tres niveles que vincula placa y torre (CA N29, ene.-feb. 1972). Imagen de periodo de construccién, en
donde queda en evidencia el uso del metal como base de la edificacion. Cortesia: Lateral Arquitectos.
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Un sutil movimiento en las columnas permitio que el edificio tuviese una fluidez en su
percepcion que no se lograria con su emplazamiento tradicional. La torre es un prisma
vertical de 22 pisos construida de hormigoén armado, donde se dispusieron las oficinas, 400
de ellas en 15.000 mt? (lustracion XLII). Sin embargo, hay que considerar que su
monumentalidad es imposible de aprehender en su totalidad, puesto que no se logro el
hundimiento necesario de la Alameda para darle la suficiente proyeccién de mirada, para
que los ciudadanos que mirasen el edificio pudiesen notar su simetria. Los objetos se definen
en su forma en su relacion con los que los rodean, es una cualidad intrinseca a analizar desde

una perspectiva urbanistica.

La presencia de arquitectura tradicional chilena estaba en la “galeria” cubierta, la vereda
proyectada desde el alero de la placa generaba un espacio de circulacion publico.
Espacialmente ampliado. Es asi como distintos estilos transitan en el edificio para la
UNCTAD III. No hay que olvidar que este tenia que tener presente los ejemplos de
edifictos ONU precedentes, por lo tanto la estética moderna era algo que se tenia que
reflejar; posiblemente donde mas emerge ello es en la torre. Sin embargo, por otro lado, el
conjunto en su totalidad es un hibrido que presenta gestos meramente ornamental —tal vez y
sin quererlo proximos a un posmodernismo temprano— como la escala exterior, que en
forma de caracol, conecta espacios interiores y exteriores, sin tener una funciéon clara en el

desenvolvimiento con el barrio.

Las mnovaciones técnicas en el mterior del edificio fueron un rasgo que en la prensa se
mtento destacar lo mas posible. “La torre construida con un 94% de materiales nacionales
consta de una red de ascensores que funcionan bajo control de una computadora. Il sistema
permite el movimiento sincronizado de cuatro ascensores con lo que siempre hay uno en los
pisos bajos superiores e intermedios. Para el caso de un desperfecto poseen una
comunicacion por citbfono con el mayordomo del edificio. Al detenerse el ascensor se
conecta automdticamente musica ambiental que actia como sedante para quienes se alarmen
por la obligada suspension de su rapido viage. (...) El antiguo problema de la oxidacion de los
metales fue resuelto en forma simple por los técnicos. La estructura metdlica exterior, a la
vista en la torre, no precisa de pintura sino que por oxidacion adquiere un tono naranja
oscuro. El 6xido sirve de proteccion y de elemento decorativo y es la primera vez que se
utiliza en esta forma en Chile” (El Mercurio, 10 de marzo 1972). Este ilimo punto dentro
de la cita es posiblemente uno de las caracteristicas formales-estéticas de las que mas se hablo
(ilustracion XLIII). “Estamos ante la torre de 24 pisos que emerge imponente por sobre los
planos horizontales de la ‘placa’ o corazon mismo de la construccion. El general Urbina me
explica que el cortaviento es de acero CAP que se oxida y adquiere una patina caté que suple
a la pintura. (...) Aunque resulte snitico, esta torre quedara revestida con la patina del tiempo,
comenta” (Pinto, 11 de abril de 1972). Una reminiscencia a la apariencia cobriza, como un
simbolo de nuestro 1dentidad nacional y, que a su vez, funcionaba como una justificacion
ladina para un problema estructural. Los recursos se acabaron y pintar el exterior —sus
fachadas— resultaba un gasto que mi CORMU, n1 BELFI, podian sostener. La patina del
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tiempo alhajaria el edificio, un rasgo que lamentablemente para estos personajes no tuvo la

fortuna critica que esperaban.

Los pabellones pesados y las salas livianas, combinaciones estructurales mediante juegos de
simetria y composicion de los espacios. Los espacios interiores tuvieron una condicién
modular, dependiendo de las funciones que se presupuestaban por los lugares dentro del
edificio. “Esta 1dea de una envolvente continua toma la imagineria de las construcciones
espaciales, alli la envolvente es una membrana continua de un espesor constante que no varia
cuando es nterior o exterior. Este hecho intensifica el caracter atectonico de los pabellones.
La mmagineria espacial se ve también en la sala de delegados donde el interior es hermético,
no se vincula con el exterior, resaltando la 1dea del control climiatico mediante sistemas
mecanicos” (Bartlau, 2014, p. 61). Sin embargo, y me parece particularmente interesante este
espacio, que fue el comedor para 600 personas”. Un espacio que se ubicaba en el subsuelo
del comjunto, en donde se reunian personas diartamente, desde ministros de Estado hasta
trabajadores de la construccion. La idea de un espacio dinamico, socialmente activo, era
visible en sus —supuestos— detalles.

Con la conclusion de la conferencia “La Comision Organizadora de UNCTAD ha debido
preocuparse de la construccion del gigantesco edificio que se alza flamante, en Alameda,
frente a la Remodelacion San Borja. Luego vino el alhajamiento, palabra que al general
Urbina desagrada, porque da la sensacion de suntuosidad que a su juicio no existe en
UNCTAD, va que todo es funcional y destinado a perdurar y seguir sirviendo a la
comunidad cuando termine la conferencia” (Pinto, 11 de abril de 1972). Es por ello que el
presidente Allende tras la clausura de la reunioén iternacional el 17 de mayo, senalé que el
futuro del mmueble seria pasar a ser el Centro Cultural Metropolitano Gabriela Mistral: el
punto de reuniéon de la Cultura nacional mds importante de Santiago. Un espacio que se
prestd para reuniones desde centro de estudiantes a juntas vecinales, que incentivo las artes
plasticas y escénicas por igual; ademds de ser un importante centro de reunién para la
comunidad capitalina. “(...) en el centro cultural Gabriela Mistral, construido por el gobierno
de la Unidad Popular en 1972 para la Asamblea de la UNCTAD III, se planteaba la
formacion de un conjunto polifuncional que fuera utihizado por las masas populares y
asumiera un valor simbolico que lo 1dentificara con el inicio de un proceso democritico y de
abierta participacion social y cultural, integrativo y cohesionador de todos los niveles sociales”
(Segre, 1975, p. 288).

La incorporacion de obras de arte en el edificio de la UNCTAD III, tuvo un marco legal que
financié —sin ser grandes salarios— la produccion y honorarios de los artistas. La ley nimero
17.236, promulgada el 12 de noviembre de 1969 desde el Ministerio de Educacion Pablica,

*® El comedor del UNCTAD era un espacio atractivo no sélo por el espacio donde se emplazd, sino también
por la gran calidad de sus platos. El casino estaba a cargo del maestro de cocina y duefio del mitico restoran
“Chez Henry”, quien por su compromiso con el gobierno de la Unidad Popular pasé a formar parte con este
cargo de inmensa responsabilidad social.
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en su articulo 6° se refiere a que las principales ciudades del pais, que tengan edificio
publicos con un gran numero de ciudadanos circulantes, deberin “ornamentarse
gradualmente, exterior o interiormente, con obras de arte”. La comision que decidirda que
espacios deben ser alhajados estarda conformada por el Director de arquitectura del MOP; el
Director del MNBA; el vicepresidente ejecutivo de CORMU; un representante de la
APECH y uno de la SNBA. En el caso del edificio de la UNCTAD III, “En la proyeccion
de futuros edificios publicos de importancia deberian consultarse ornamentos artisticos
mcorporados a ellos o complementarios del conjunto arquitecténico. La ejecucion de estos
trabajos correspondera al artista nacional que determine la Comision senalada en el inciso
anterior”. Es asi que con la coordinacion de Eduardo Martinez Bonati se logro conformar,
como senalaba Jorge Wong en la época, un gran “museo” de artes plasticas.

Dentro de las innovaciones técnicas y formales que se hicieron dentro de las obras de la
UNCTAD, podemos considerar el diseno grafico aplicado. Con equipo conformado por
Pepa Foncea, Lucia Worland, Jessie Cintolesi y Eddy Carmona, estudiantes de diseno en la
Universidad ~ Catolica, que dirigidas por Gui Bonsiepe” —en ese momento director de
INTEC/ CORFO- realizaron la senalética del edificio completo. Las ideas de funcionalidad,
economia de medios y estética moderna, estaban fuertemente presentes. Sin embargo, las
senales resultaron bien recibidas y con una funciéon comunicativa notable, por lo cual, en su
momento fueron destacadas como lo mas alto de diseno grafico nacional y regional
(lustracion XLIV).

llustracién XLIV — XLV: Grupo de disefio para el UNCTAD lIll, seiial de “Bar” EN: VARAS, Paulina, LLANO
José [ed.] (2011), 275 dias. Sitio, Tiempo, Contexto y Afecciones Especificas, Santiago: Ministerio de Obras
Publicas, Santiago. Vista de torres en la Remodelacién San Borja, Santiago de Chile. Archivo M.I.P.
Respectivamente.

9 Bonsiepe es un destacado disefiador aleman, nacido en 1934, y que tras el cierre de la Escuela de Ulm
(centro universitario heredero de la Bauhaus) donde fue director continuando el proyecto de su maestro y
amigo deTomas Maldonado, se traslada a Santiago en 1968, donde ademas de trabajar en INTEC fue creador
de la carrera de disefio de la Universidad de Chile.
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Dentro de las actividades anexas a la Conferencia, estuvo la Exposicion Internacional de la
Vivienda, aun cuando estaba presupuestada para que fuese sincrénica a la Conferencia fue
maugurada finalmente en septiembre de 1972. Este evento fue organizado por el MINVU y
patrocinado por la comision chilena para la UNCTAD. En un primer momento se pretende
realizar en el parque O’Higgins, pero como vemos esto no ocurre, puesto que se realizo en
la Quinta Normal. Nuevamente Chile aparece en el mapa internacional con el tema de la
vivienda.

Ahora bien, no hay que olvidar que la UNCTAD III era una importante reunioén que se dio
cita en Santiago. Desde los meses previos a la conferencia ya se sabia que habia una suerte de
proyeccién desde los paises del tercer mundo, para exigir que las condiciones de reparticién
de los capitales en el mundo fuesen igualitarios. En un nimero especial de la Revista
Panorama Economico dedicado a la Conferencia de Santiago, en su nota editorial titulada
“Unctad III: un proceso con ciertos avances”, ya podemos notar una cierta desazén en sus
resultados. “Asi como se ha dicho mas de una vez que la Cepal ‘inventd” América Latina y
elaboro una ‘ideologia econéomica’ general para la region, asi también la UNCTAD, junto
con establecer una plataforma de las posiciones de la periferia, ha 1do estrechando lazos
entre sus partes y decantando una politica global que responde a los requerimientos del
conjunto en diversos grados a los que cada uno de sus componentes” (1972, p. 3). Respecto
a las discusiones sobre una reforma del sistema monetario internacional, la polarizacion se
transformé en algo radical que se evidenciaba en la mismas plataformas generadas por
Naciones Unidas: “Detras de la alternativa planteada no solo habia una cuestion de mejor
mtervencion del Tercer Mundo en la reforma y de si el FMI era capaz o no de realizar la
tarea, sino que también estaba latente el hecho de que el Fondo no cumple con el principio
de participacion unmiversal de todas las naciones, y en cambio si lo hace la UNCTAD.
Recuérdese, al respecto, que la mayoria de los paises socialistas no son miembros del FMI”

(Revista Panorama econémico, 1972, p. 5).

12.000 metros cubicos de concreto armado, 2.920.000 kilos de fierro, 4.200 horas de
trabajo. Como podemos ver, la obra de la UNCTAD fue un desafi6 humano y técnico que
se realizé con un compromiso radical por parte del gobierno y los ciudadanos de Santiago.
Una obra que representaria el poder de los trabajadores chilenos, superando las condiciones
objetivas de la realidad del continente. Las que a su vez, se alejaban de la imagineria popular
respecto al obrero, ya no como clase subyugada sino como el grupo que encausaria la via
chilena al socialismo a su nivel mas alto de conformacion social (no necesariamente
productiva). “Es como si todos los elementos conformantes de esta fiesta constructiva; la
fuerza humana, la proyeccion temporal, la rebosante ideologia, la monumentalidad, la fuerza
colectiva, la busqueda incesante de la unicidad mediante el simbolo, dieran a la historia al
edificio de la UNCTAD III una sobrecarga mnexpresable” (Illanes, 2014, p. 95). La «umdad»
del edificio como representacion de la «unidad» politica de la 1zquierda Unidad Popular; la

cual lamentablemente no fue tal.
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¢La arquitectura monumental es necesariamente simbolica? Como senala Norbert-Schulz, es
decir, que cada época tendria una correspondencia en algunas formas arquitectonicas, que
cumplirian la funcion ejemplar de poner de manifiesto el poder. El lugar exige un grado de
experiencia, circulacion y viaje para constituir espacio. Cuando se supone este como un
“lugar antropologico”, indefectiblemente tiene relacion con un lenguaje y los discursos que
alli se emiten, no es sélo una disposicion de las cosas, sino también, de la palabra. “El lugar
se cumple por la palabra, el intercambio alusivo de algunas palabras de pasada, en la
convivencia y la intimidad cémplice de los habitantes” (Augé, 2000, p. 83). En esta intimidad
los ciudadanos de Santiago compartian un anhelo en comun, ademds de una representacion

comun de una obra ideologicamente colectiva.

Respecto al caso de la UNCTAD, tomar las teorias de Richard Sennet respecto a la
conformacion de las ciudades modernas nos permite ver, a su vez, una contradiccion
respecto a estas ideas cuando se intentan aplicar en América Latina. Sennet en su tesis”
senala que los avances técnicos como el hormigéon y los automoviles, condiciones de
posibilidad de las grandes autopistas, contribuyeron en todo el mundo para abandonar los
centros de las ciudades, otorgandole una fuerza mayor a la periferia. Eso en una ciudad
como Santiago nunca se reflejd de manera directa, es mas, estas tecnologias reforzaron la
reurbanizacion y los nuevos componentes simbolicos materiales que se instituyeron en
nuestra ciudad entre los anos 1967 y 1977, ejemplificado en proyectos como las Torres de
San Borja (lustracion XLV).

El edificio para la UNCTAD III es claramente una de las expresiones que mejor recoge una
tradicion de la arquitectura moderna en Chile. Sin embargo, no es moderna por mas que la
historiografia oficial trate de definirlo asi, puesto que la ambigiiedad que presenta
estilisticamente, asi como las operaciones estéticas que complejizaban la obra, la
transformaron en otro tipo de experiencia. Robert Venturi toma el ejemplo de Las Vegas
para hablar de una nueva monumentalidad, no es necesario que las construcciones sean
grandes y altas para alcanzar esta adjetivacion estructural o experiencia sensible, la luz
formalmente utilizada puede lograr estos objetivos. Se puede construir, crear escala, con
otros elementos. Puesto que la funciéon, su monumentalidad —completa o incompleta—, era
sOlo para reforzar un rasgo representacional; una 1imagen del Estado. “Las exigencias del
espacio arquitectonico y las fuerzas estructurales se avienen con las exigencias del espacio
arquitectonico. Aqui la forma sigue a la funcion de un modo contradictorio; el material sigue

a la funcién estructural; la seccion sigue a la funcion espacial” (Venturi, 1974, p. 57)

El impacto poético estaria en aquellos puntos de conflicto entre las formas de ambigiiedad.
He ahi la tension. La fragmentacion de la umidad en general produce una fuerza en su

mterrupcion. La reminiscencia de “forma a funcion” se desestructura cuando se multiplican

*% Richard Sennett, Carne y Piedra (1997). El cuerpo y la ciudad en la civilizacion occidental, Madrid: Alianza
Editorial.
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los soportes donde las formas pueden sostenerse, esti operando la ambigiiedad. Los
elementos de doble funciéon, como pilastras estructurales y espaciales, resultan de la
contradiccion estilistica, epocalmente hablando en el devenir de la modermdad,
complejizando el discurso, escapando de este. “Los elementos convencionales en
arquitectura suponen una etapa de su desarrollo evolutivo y tienen en su uso y sus expresion
que han cambiado, algo de su significado pasado y algo de su nuevo significado. Lo que
puede denominarse elemento reminiscente es semejante al elemento de doble funcion”
(Venturi, 1974, p. 60). Los elementos reminiscentes de las convenciones arquitectonicas no
purifican los significados, al contrario, los multiplican (al igual que los elementos de doble-

funcion).

Una poética estructural dentro de una obra como la estudiada en esta investigacion, releva la
relacion de los sujetos con una obra emplazada en el contexto de lo cotidiano. Lo “tictil” en
arquitectura permite relacionar la obra con una experiencia total, mas alla de lo visual. “(...) la
mmportancia liberadora de lo tiactil reside en el hecho de que solo puede descodificarse segin
el punto de wvista de la misma experiencia: no se puede reducir a mera informacion,
representacion o la simple evocacion de un simulacro sustitutorio de presencias ausentes”
(Venturi; Scott Brown, 1978, p. 56). El espacio se vuelve estimulante para los ciudadanos,
que no solo se siente autores de la obra, sino también participes de las dinamicas internas
dentro del conjunto. Es una obra total, que se aleja de la relacion fria y calculada del estilo
moderno ortodoxo.

Respecto a las teorias de andlisis que nos permite nuestro periodo para estudiar una obra
como la UNCTAD III, atn no llegaria a concluir nada; y ante la posibilidad de relacion que
me permiten los momentos siguientes de esta investigacion, me permito dejarlo en suspenso
hasta el apartado final.

Sin embargo, pensar teorias generadas en respuesta o complejdad hacia “lo moderno”,
tienen cabida para abrir el campo de discusion sobre una obra urbana de estas caracteristicas.
Pensar el posmodernismo en arquitectura como la simple relacion de las formas
semiologizadas, donde el imagen en predominante y el simbolo reinstaurado, es reducir sus
alcances tanto de estructura como de sentido. Ante esto una frase como la de Christian
Norbert-Schulz, nada cabe mas que suscribir a que: “lLa teoria deberia hacernos ver la
riqueza de posibilidades, mds que mantener reglas y clichés estereotipados” (Norbert-Schulz,
1979, p. 7). Ahora bien, dentro de las tesis posmodernas en arquitectura, el Regionalismo
Critico supondria en su condicion de estudio de las obras de la “periferia” un cuerpo
discursivo adecuado. Kenneth Frampton considera que el discurso del regionalismo critico
es fundamentalmente politico. Restarle eso por el “prejuicio” posmodernista seria reducir la
tesis innecesariamente. El regionalismo critico mcorpora elementos desarrollados por el
modernismo, como estilo hegemonico e internacional, a lo que le suma elementos propios
de su localidad. El regionalismo critico “se dirige principalmente al mantenimiento de una

densidad y resonancia expresivas en una arquitectura de resistencia (una densidad cultural
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que bajo las condiciones actuales podria considerarse potencialmente liberadora en si misma,
puesto que posibilita al usuario multiples experrencias), la provision de un lugar-forma es
1gualmente esencial para la practica critica, puesto que una arquitectura de resistencia, en un
sentido 1nstitucional, depende necesariamente de un dominio claramente definido” (Venturi;
Scott Brown, 1978, p. 51). Esta corriente implica una relacion mas directa con la naturaleza.
Tiende a expresar su lugar de emplazamiento.

Aun cuando el regionalismo critico supone la reconciliacion de las matrices discursivas de los
centros culturales de occidente con su periferia y, a su vez, permitiria pensar el lenguaje
arquitecténico desde una topografia local aplicada; no la ejecucion de una maniera estilistica.
Hay que considerar el poco alcance que tiene esta teoria en el andlisis a una arquitectura
monumental, que solamente la piensa como representacion figurativa de los poderes
administrativos; ademas del problema que radica en ver la situacion de la periferia desde el
centro.

Ante unas ansias de realismo de las décadas anteriores, la expansion de una euforia
contenida por décadas se desata en la Unidad Popular. La necesidad de obras colectivas que
reconfiguren el mapa de la ciudad, se hacen presentes. Sin encasillar el periodo como
posmoderno, habria que rescatar la frase de Charles Jencks: “el espacio posmoderno es
historicamente especifico, enraizado en las convenciones, ilimitado o ambiguo en su
zonificacion e ‘irracionalidad’ o transformacional en lo que se refiere a sus relacion entre las
partes y el todo. Los limites a menudo no quedan claros y el espacio se extiende
mfinitamente sin bordes aparentes” (Jencks, 1984, p. 118). Ante este despliegue, lo que
quedo fue un entusiasmo de la interaccion de los cuerpos. Es por ello que en los recuerdos
de los ciudadanos ain vivos, se conserva el comedor o las obras de arte como espacios de
convivencia general. El deseo de funcion y progreso, al parecer, estaba relativamente
satisfecho.

Los espacios en si mismos no tienen un potencial de sentido hasta que se vuelven lugares,
como senala el filésofo aleman Martin Heidegger. Para él todos los hombres tendriamos un
rasgo constitutivo que es ser constructores de nuestras realidades, pues construir es un acto
mherente al habitar, es decir, guarecerse en nuestras edificaciones tanto fisica como
subjetivamente. Por lo tanto, en este emplazamiento de sentido en los espacios, se crean
lugares, los cuales se trasforman en un entramado con otros lugares, que tienen grados de
relacion distintos para cada uno de los individuos de la sociedad. Heidegger no se restringe al
mero principio del trabajo material constructivo, sino que lo aplica para desarrollar el
concepto hasta la infinitud. Volver a sus palabras es importante, porque para él construir
cumple un rol fundamental, “porque instala lugares, un donar y ligar de espacios. Porque el
construir crea lugares, viene con el ligar de sus espacios necesariamente también el espacio
como spatiumy como extensio en la ligazon caracteristica de las cosas de las construcciones”
(Heidegger, 2002, p. 153).
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La arquitectura como la contenedora de todos los modos de la vida, esta forma donde la
obra seria un total edificante de los modos de la percepcion, seria el mayor problema
detectado por las vanguardias, y transversal a la practica arquitectonica. “Si la vida es una
continuidad de situaciones elementales; si una situaciéon es una continuidad de actos; s1 la
arquitectura intensifica los actos y articula situaciones; si una situacion es lo que estructura un
programa arquitectonico; y si un programa es el sentido de un proyecto, entonces podria
decirse que el programa, mas que un listado de recintos, es un listado de actos o la
construccion de una situacion elemental” (Aravena, 2007, p. 18). Aun cuando la arquitectura
pretende recoger y contener la vida, a su vez y de manera contradictoria, la modifica, crea

modos de sensacion de la vida. La transforma en su complejidad espacial.

El edificio de la UNCTAD III y su transformacién en Centro Cultural Metropolitano
Gabriela Mistral, significo una reconfiguracion de sentido acelerada. Sin embargo, lo que se
mantuvo fue el sentimiento colectivo de que el edificio siempre fue del pueblo. Ahora bien,
Christian Bartlau senala que: “Cuando una obra de arquitectura es capaz de acoger varios
programas o usos distintos a lo largo del tiempo, quiere decir que esta obra no se ajusta a la
funcionalidad especifica para que fue proyectada sino que la forma trasciende la funcion. El
Edificio UNCTAD III es uno de esos edificios que con el paso del tiempo varian su
significado y funcion” (Bartlau, 2014, p. 70). Posiblemente este problema detectado por
Bartlau no solo tiene que ver con los acontecimientos historicos que reconfiguraron la
sociedad chilena, sino también por la escasa claridad estética o cultural que se tenia para la
época. “Una estética particular tenia nada menos que representar y aunar comunidad, ser un
vector material de sentido de una nueva sociedad. Y al arte probablemente sélo le
correspondia un papel mas entre las demas disciplinas de la cultura” (Illanes, 2014, p. 84). El
problema surge justamente cuando el discurso no es claro. La definicion de una estética por
parte de un Estado evidencia una retérica cohesionada en la produccion de obras especificas.

Kl Presidente Salvador Allende, cuando se refiri6 a esta obra el dia de la inauguracion de la
Conferencia, senalé que: “crear un edificio simbolo, por ser ésta la primera obra de uso
cultural de masas del Gobierno Popular (...) En este sentido de utilidad y belleza, el edificio
(al que habra que buscar un nombre para llamarlo en lo sucesivo) es un hito dentro de
nuestra arquitectura. Responde a una nueva escala de una ciudad que se ha agigantado
msensiblemente. Sus posibilidades de uso futuro son también una invitacion a realizar
actividades masivas, a buscar nuevas formas de comunién ciudadana, y un punto de partida
para modifica nuestra propia idea del uso de la ciudad.” (Revista Educacion N° 39, 1972). El
edificito como obra, en su conjunto, en las dindmicas que permitio, funcionaba como
representacion de un Estado que queria no solo reconfigurar su capital, sino también
encausar nuevas relaciones politicas entre los sujetos. Fl anhelo del hombre nuevo, que se
repite hasta el desvario en la retorica de Allende, supera cualquier expectativa moderna.
Finalmente, “Toda esta danza euforica de cifras, detalles, enumeraciones podra decir poco y
tal vez no sirva como guia para recorrer y reconocer el edificio, pero por lo menos entregara

una vision aproximada del esfuerzo que ha significado levantar esta mole y de toda la
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simbologia que encierra para ésta y las futuras generaciones” (Guzman, 11 de abril de 1972).
Porque al levantar el gigante, el resultado de una obra monumental, tenia expectativas tan
grandes como su escala, sin embargo las contradicciones propias del periodo no defendieron
su futura salud critica.

Integradas

Las obras que se incorporaron al edificto para la UNCTAD III tienen caracteristicas
diversas, que permiten poder abrir cuerpos discursivos, que a su vez, nos demuestran las
contradicciones no solo en el plano arquitecténico sino también en artes visuales durante la
Unidad Popular. El deseo de Eduardo Martinez Bonati era incluir la mayor cantidad de
obras de arte “integrado” al edificio, replicando asi su experiencia personal con el Taller de
Diserio para la Arquitectura (ilustracion XLVI)". A partir de estos trabajos previos a la
construcciéon de la UNCTAD III, Bonati se relacioné con la CORMU vy, fundamentalmente,
con su director Miguel Lawner. Ambos querian que la construccion acogiera a las obras de
manera estructural, que las distancias disciplinares se borraran del resultado en macro.
Lawner, ain en 2011 para el catidlogo “275 dias” pensaba que fue asi: “Aqui los artistas no
llegaron a colgar un tapiz o un lienzo una vez terminada la obra, sino que trabajaron
mtegrados, no desde un comienzo, pero ya desde una etapa muy avanzada”. (Lawner, 2011,
p. 57). Ahora analizaré algunas obras de la coleccion del UNCTAD III que para mi son
representativas de los discursos que se ponen en marcha, que contienen las fases productivas
y de realizacién de estas obras.

llustracion XLVI: Taller de Disefo para la Arquitectura (E. Bonati, C. Ortuzar, . Vial), Paso Bajo Nivel Santa
Lucia, 1971 (fuente: http.//santiagoyeltaller.wordpress.com/2012/05/06/visitas-a-obras-del-di-parte-1/ ).

>! Oficina de trabajo conformada por Bonati, junto a los artistas Carlos Ortuzar e Ivan Vial. Fueron los
primeros en realizar una obra para —para ese entonces— la recientemente promulgada ley de alhajamiento
del espacio publico, dirigida por CORMU. El paso bajo nivel Santa Lucia, adjudicada el afio 1970, es una de
las obras mas emblemadticas de estos artistas en conjunto. Ademas realizaron mural integrados a la
arquitectura en el Centro de Estudios Nucleares La Reina y el Campus Antumapu de la Universidad de Chile.
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La idea de la incorporacion de obras de arte, considerando la cantidad de obras llegadas,
nunca se los esperaron los arquitectos y miembros de CORMU. La invitaciéon realizada por
Bonati como asesor artistico del edificio a un grupo especifico de artistas (que realizaran
sobre todo obras integradas), se salio de control cuando entre ellos se comenzo a correr el
rumor de esta oportunidad. Los recursos destinados para que los artistas trabajaran en esta
obra se limitaron a un tiempo y recursos especificos —muchas veces estos no cubrieron ni
una minima parte de los costos de produccion. Los artistas participaron en el edificio los tres
ultimos meses por 5 mil escudos, un salario de obrero de terminaciones finas.

Este Salon de Arte recibié obras de distintos espacios, desde piezas que tenian un caricter
mas experimental, como las que se presentaron como arte integrado a la umdad
arquitectonica, hasta obras que suscribian de lleno a las ideas que planteaban ntcleos
hegemonicos de discursividad artistica. El hecho que la coordinaciéon y eleccion de las obras
y artistas a participar lo realizara Bonati con un grupo de arquitectos de CORMU, demuestra
la distancia estética que tenia con otro grupo, como el que representaba en Instituto de Arte
Latinoamericano, quienes nunca se refirieron a este evento.

“El arte que es una pura mvestigacion formal, asi como el que plantea problemas que no son
nuestros, estd en el fondo defendiendo y afirmando los valores de la cultura domiante, y
sirviendo a la penetracion cultural, en la medida que coloniza con sus formas a los paises
dependientes. Asimismo, crea una dicotomia cultural, separando al artista de las masas; y
creando un arte de élite que afirma valores forineos. Por otra parte, en la medida en que el
artista aun cuando se plantee en su obra como revolucionario, esté adscrito a la sociedad de
consumo, su obra por ser un ‘valor de cambio’, afirma el status capitalista de su poseedor.
De esta suerte, sirve para mantener el prestigio de la clase dominante” (Rojas Mix, 1971, p.

7).

La condicion de dependencia daria forma, conformaria, las obras que se producen en la
cwvilizacion occidental, las cuales no son manifestaciones de la expresion cultural de cada

region del mundo.

En el Encuentro de la Habana, el Encuentro de Artistas Latinoamericanos en Casa de las
Américas (1971), los representantes cubanos serialan que las expresiones artisticas colectivas,
aun cuando supuestamente remecerian las condiciones de produccion de obra, no son tales,
puesto que siguen inmersos en las logicas del capital. Las manifestaciones que ejemplifican
este punto son el muralismo mexicano, el arte cinético y el arte integrado a la ciudad. Que
para los cubanos “El sistema no sélo ha aceptado smmo que ha favorecido estas
manifestaciones desde que comprendio que la vanguardia artistica no ponia en peligro las
estructuras basicas y podia convertirse, como ha ocurrido, en un bien comerciable” (1971, p.

30).
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llustracion XLVII - XLVIII: Federico Assler, patio de recreo, hormigén, plaza UNCTAD Ill. 1971. EN: VARAS,
Paulina, LLANO José [ed.] (2011), 275 dias. Sitio, Tiempo, Contexto y Afecciones Especificas, Santiago:
Ministerio de Obras Publicas, Santiago. Juan Egenau, puertas de la UNCTAD lll, cobre, madera y aluminio.
1971. EN: VARAS, Paulina, LLANO José [ed.] (2011), 275 dias. Sitio, Tiempo, Contexto y Afecciones
Especificas, Santiago: Ministerio de Obras Publicas, Santiago. Respectivamente.
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Por otro lado, la circulacion de 1deas sobre el arte conceptual, experimental o
contemporaneo que se estaban dando en centro como Estados Unidos o Europa, no eran
ajenos a la realidad chilena. Es mds, muchos de estos intelectuales influenciaron de una u
otra manera a algunos autores chilenos antes de la asuncién de Allende. Es asi, como un arte
contenidista, que reflejo las condiciones politicas contingentes en el periodo, entraba en
contradiccion con lo que se proponia como arte contemporaneo para la época. “Debido a
esa «costumbre» llegd a creerse que existia una conexion conceptual entre arte y estética lo
cual dista mucho de ser cierto. Esta idea jamas entré en drastico conflicto con las
consideraciones artisticas hasta tiempos modernos, no solo porque las caracteristicas
morfoldgicas del arte perpetuaban la continuidad de este error, sino también porque las otras
«funciones» aparentes del arte (descripcion de temas religiosos, retratos de aristdcratas,
pormenorizacion arquitectonica, etcétera) empleaban el arte para encubrir el arte” (Kosuth,
1997, p. 64). Las palabras de Kosuth son elocuentes respecto a que cuando el activismo
politico, y su conformacién en imagen evidente, no permiten aprehender las consideraciones
basicas de una obra, la autonomia, como supuesta meta de la vanguardia artistica, lo que hace
es tamizar la efectiva realidad de la obra de arte, su relacion con una superacién técnica
contextual.

Pensar que la obra de arte integrada lo es solo porque tiene una funcion de uso es decir se
sostiene en el plano de su rendimiento como objeto, y porque tiene una matriz discursiva en
una innovacion experiencial que no solo se basa en la aprehension contemplativa; no podia
subestimarla. “(...) Duchamp cambio la naturaleza del arte de una cuestion de morfologia a
una de funciéon. Este cambio —de la «apariencia» a la «concepcion»— fue el principio del arte
«moderno» y el principio del arte conceptual. Todo arte (después de Duchamp) es
conceptual (en su naturaleza) porque el arte solo existe conceptualmente” (Kosuth, 1997, p.
66). Sin un contenido manifiesto, el arte integrado refleja un estado productivo subvertido en
las logicas de conformacion de este tipo de obra. No es en tanto obra que se integra y
“mejora” el estado en conjunto de la pieza arquitectonica, sino que refleja una unidad
excedida de la discusion disciplinar como representacion de una alegoria colectiva de la

fuerza ciudadana.

Dentro de las obras integradas que participaron en la UNCTAD III, Federico Assler
Browne (1929) present6 un grupo escultérico en hormigon que mide 811em x 822 ecm x 555
cm de altura (ilustracion XLVII). Obra realizada in-situ para el espacio bordeando la calle,
entre la torre del secretariado y la placa de conferencias. Assler es uno de los escultores mas
importantes de nuestro pais, no solo por las innovaciones técnicas respecto a los materiales
de la escultura, siendo el primer en colorear el hormigon; sino también, por su importante
participacion en cargos publicos y dirigencias politicas. Tras un breve paso desde 1954 en la
Escuela de Arquitectura de la Universidad Catolica de Valparaiso, salio de dicha institucion
para ingresar en la Escuela de Bellas Artes de Vina del Mar donde estudié pintura. Sin
embargo la influencia de otros artistas, cogeneracionales, como Sergio Castillo o Sergio

Mallol hizo que se inclinard progresivamente hacia la escultura. Fue Secretario General y

109



director del Museo de Arte Contemporaneo de la Universidad de Chile. Su compromiso
politico con el gobierno de Salvador Allende es indudable, sin embargo, el rol que le toco
ejercer como director del MAC durante el contexto de la reforma lo alejo de la Facultad de
Bellas Artes; terminando en Artes Aplicadas™.

Federico Assler trabajé esta pieza con su material usual, aun cuando generalmente sus
esculturas no tienen plinto. Aca se refuerza esta idea, puesto que la i1dea estructural de la
pleza como conjunto es su funcion de uso. El conjunto emplazado en uno de los patios
exteriores del edificio de la UNCTAD sobre un plano de arena o gravilla, tenia la funcion de
ser juegos mnfantiles y de recreacion. La utilizaciéon de un material como el hormigon, en
general, no es azaroso, puesto que aun cuando Assler habia trabajado en la realizaciéon de
Juegos infantiles para la remodelacién del Parque Metropolitano (1969), ya en ese momento
se dio cuenta de un error estructural que habia cometido: los realizé con madera. Este
material, por su condicién organica, no tiene la durabilidad y resistencia que si tiene este
material resultado de un aglomerante fluidificado. La relaciéon del material con el utilizado
con el edificio generd un didlogo fluido, lo cual hacia que hubiese una correlacion discursiva
entre una pieza y la otra; la grandilocuente (el edificio) y una emplazada en su entorno.
Federico Assler senalaba que “En el caso de mi obra fue el afin de incorporar la escultura
en el espacio publico, en la calle misma. Ir con mi obra al encuentro del hombre ese era el
objetivo. Crear una plaza escultorica” (Assler, 2011, p. 59). Respecto a esto, vemos como en
la matriz de la obra de Assler esti la necesidad de integracion espacial, no solo con el
conjunto UNCTAD III, sino con todo el amplio espectro de relaciones posibles que se dan
en el transito por el barrio. Hay una concepcion espacial, urbanistica, que hizo —a su vez—
que el patio obtuviese un sentido de plaza de juegos, que tal vez sin la proyeccion de Assler
no habria tenido. Es por ello que la plaza de juego, cumple un rol estructural, no son la
organicidad del edificio, sino en su proyeccion como conjunto desde lo macro.

Los elementos que componen la escultura son resultado de las capacidades de modulado
que permite el hormigon como material. Sin tener el caracter organico de la madera, aun asi
se pueden conseguir figuras sensuales, que no responden a una ergonomia geométrica, sino
que mas bien se elevan como un espacio sugerente. Los ciudadanos pudieron sentarse a
descansar y los ninos jugar entre los modulos que tienen una figura basal y aquellos que son
circulares. La repeticion de los detalles, de manera serial, dio al conjunto la idea de una pieza
ritual, reforzado por su proyeccion ascendente. Sin ser una obra con un proclamado caracter
vernacular, vemos en la apropiacion de un lenguaje moderno del arte mtegrado y sus
materiales, un sesgo proximo a un americanismo reflejado en el uso de series de figuras

>2 Federico Assler era director del MAC cuando se realizé la exposicion “De Cézanne a Mird” (1968),
importante exposicion por su gran nimero de visitantes, sin embargo, su trascendencia politica reside en
que es por este evento, y las contradicciones que se generaron porque la organizacién quedo a cargo del
MOMA vy el diario El Mercurio; lo que provocé que la Facultad de Bellas Artes entrara en la Reforma
Universitaria. Entre las acciones inmediatas que tomd la asamblea de la Universidad, fue la destitucion de
todos los directores de los museos e instituciones culturales de la institucién, entre ellos, Assler.
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proyectadas desde el conjunto general, asi como también la sinuosidad en algunas partes, que
resta a la pieza cualquier msinuacion geométrica.

Juan Egenau Moore (1927-1987) colaboré en el interior del edificio con una puerta
emplazada en el hall de acceso a las salas de conferencia (ilustracion XLVIII). Los materiales
que utilizo fueron la madera, el cobre y el aluminio, divididas las puertas en dos hojas de 170
x 256. 3 cm. Los relieves realizados con cobre y aluminio, los dispuso en ambas caras de las
puertas. Juan Egenau tuvo una destacada y larga formacion académica desde su ingreso en
1947 a la carrera de arquitectura en la Universidad Cat6lica. Con su salida al ano siguiente,
en contra de los deseos familiares, empezé un largo recorrido por disciplinas de las artes
visuales. En la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile estudié pintura, dibujo,
escultura y fundicion; posteriormente en Artes Aplicadas, ceramica, esmalte sobre metal y
litografia. Y finalmente se perfeccionara en 1959 en la Escuela Porta Romana en Florencia; y
en 1966 en la Rhode Island School of Design, donde aprenderd y serd un maestro en la

técnica del aluminio “a la tierra”; siendo este material el predilecto en casi toda su

produccion desde la década del ‘70.

llustracion XLIX: Museo de Arte Popular Americano, puertas Juan Egenau, fuente: MAPA.

La puerta que realizé Egenau es una de las piezas con mejor fortuna critica del edificio para
la UNCTAD III. Esta destacé desde un comienzo, relevindose su nivel de minuciosidad en
los detalles que conformaban la puerta. Asi como también el cardcter mnovador vy

consonante a todo el edificio en su interior. Senalar que la obra es integrada, simplemente
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porque tiene una funcién de uso, es restringir el campo de desarrollo de la categoria de
analisis aqui puesta en marcha. Walter Gropius, en Alcances de la arquitectura mtegral
(primera edicion, 1956), senala que una obra integrada no tiene esta caracteristica
simplemente por su realidad estructural en un conjunto arquitecténico o urbanistico macro.
Sino también, por que se integra con el contexto inmediato de la ciudadania, es decir, la obra
pasa a ser parte de las relaciones de los sujetos. La puerta de Egenau, con sus relieves
esféricos que de aluminio y cobre que se proyectaban, daban a la pesada pieza una
suntuosidad magnifica. La liviandad de sus muros laterales, donde se ocuparon vidrios-
cortinas y el hormigon, que generaban un primer piso casi abierto, nos refiere a que la puerta
tuvo un caracter protagonico en el conjunto. Esto es referido en las mismas declaraciones de
personas que visitaron en conjunto, en ese momento y hoy, donde la puerta cobriza es uno
de los elementos mas recordados por todos (llustracion XLIX). Saber el motivo por el cual
Egenau decidi6 hacer una pieza de arte integrado es dificil, puesto que nunca se refiri6 a esta,
y ademas tampoco tuvo una produccion de obras funcionales que superara esta obra para la
UNCTAD III. Sin embargo, la elegancia formal y mantencion de la pieza hasta hoy, la

transformaron en una de las mas importantes de toda su produccion.

Félix Maruenda (1942-2004), realizé la pieza llamada Mano, escultura en perfil plancha de
hierro, que mide 425 cm x 495 cm de alto y 160 cm de ancho aproximadamente. Esta pieza
es sobre todas las demds la que cumple un rol estructural en el conjunto. Fundamental son
las ventilaciones del comedor del edificio de la UNCTAD III (lustracion L- LI). Félix
Maruenda mgresa en 1965 a la Escuela de Bellas Artes, donde toma cursos en distintas
disciplinas, inclinindose finalmente por la escultura, donde el rol de su maestra Marta Colvin
es clave para tomar dicha eleccion. Maruenda es uno de los estudiantes mas politizados
durante la década del 60. Desde 1967 asume como presidente del Centro de Estudiantes de
la Escuela de Bellas Artes, momento en el cual organiz6 muestras con un alto contenido
politico y social. Las sucesivas muestras Viemam en 1967 y 1969, asi como el Homenayje al
Che Guevara en 1968; y finalmente, su participacion como un artista comprometido en
muestras como Las 40 medidas de la Unidad Popular (donde exhibe una de las piezas mas
mmportantes de su produccion Homenaje al trabajador voluntario). Maruenda fue un artista
que promovia la renovacion disciplinar en el campo de la escultura, eso reflejado entre otras
cosas en lo disimil de su produccion en relacion a la de su maestra Marta Colvin.
“Queriamos que la escultura, que comenzaba a morir a causa de la fomedad que significaban
sus obras, tomara un impulso mayor, se vitalizara, adquiriera la vigencia de una lengua viva”
(Maruenda, 2007, p. 26). La expansion de la escultura al arte integrado era una experiencia
que este escultor ya habia itento realizar, en su breve paso por Londres, donde intent6
mmpulsar la realizaciéon de juegos infantiles-escultoricos; todo esto previo a la Reforma.

Mano es una pieza interesante, puesto en primer lugar esti operando una economia de
recursos radical, la escultura-chimenea esta realizada con planchas de hierro que debieron
abaratar los costos, respecto al uso de otros materiales mas resistentes y sofisticados, pero
esto no quiere decir que la pieza no haya tenido una excelente factura. Su modulacion, como
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s1 fuese una mano a punto de empunarse, es solo una reminiscencia que nos produce la obra
tras conocer la biografia politica del autor. Los escapes que coronan estas manos, tienen
distintos puntos de salida, lo que transforma el conjunto en una pieza dinimica y sugerente,
montada a un perfil de costado del edificio de la UNCTAD III. La pieza, desde su creacion,
no presenté nunca fallas técnicas cuando saco los humos producidos en las cocinas de los
comedores, que alimentaron desde los delegados internacionales hasta los militares tras el
Golpe de Estado. Su condiciéon estructural es importante, puesto que generaba una red de
limpieza del edificio en general. Posiblemente Maruenda tuvo reuniones con igenieros o los
arquitectos responsables del UNCTAD III, puesto que de otra manera no podria haber
realizado una incorporacion tan importante en un momento tan avanzado de la obra gruesa:
los tres ultimos meses cuando se integraron los artistas.

llustracion L - LI: Félix Maruenda, Mano, hierro forjado. EN: VARAS, Paulina, LLANO José [ed.] (2011), 275
dias. Sitio, Tiempo, Contexto y Afecciones Especificas, Santiago: Ministerio de Obras Publicas, Santiago.
Escape de Gas mientras se trasladaba para ser instalada en la obra (imagen obtenida de www.flickr.com
del dlbum "Santiago Nostdlgico" que a su vez las obtuvo en Archivos de Sergio Gonzalez, Miguel Lawner y
José Medina). [Respectivamente].

Juan Bernal Ponce (1938-2006) realizoé la monumental pieza Volantin, un vitral compuesto
por laminas de acrilico de colores sobre vigas de hierro que cubrian todo el espacio centro
del edificio de la UNCTAD III (lustracion LII- LIII), otra de las piezas de arte integrado
que tiene una funcién estructural como cielo falso o cobertor de un espacio relativamente
abierto. Juan Bernal Ponce, sin embargo, es un artista algo mas dinimico que el resto en su
despliegue disciplinar. Arquitecto, artista y académico, realiz6 fundamentalmente estas dos
ultimas a lo largo de su vida. Estudio arquitectura en la Universidad de Chile, ingresando en
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1957, primero en su Valparaiso natal donde tuvo clases con Camilo Mori y Ventura Galvan
y, posteriormente, en Santiago el ano 1960. Participo en el Taller 99, fundado por Nemesio
Antunez en 1961 (Bernal con una participacion activa entre 1964 - 196J5), y también en la
Academia Ranson y Atelier 17 de Paris donde estudié6 con William Stanley Hayter para
1962. Aprendiendo de Hayter asimilarda su técnica en el grabado, la cual trae a Chile y
transmite en el Taller 99. Entre 1967 y 1968 se perfecciona en el grabado a color, método de
varias planchas. También fueron sus maestros Lucien Coutaud y Robert Mami, en la Eccole
de Beaux Arts. Realizé junto a Bernardo Trumper los primeros disenios de lo que es hoy el
Drugstore; obtuvo el segundo premio en concurso para el disefio del mural paso bajo nivel
Santa Lucia y del Monumento al General Scheneider.

Sin embargo, es con el gobierno de la Unidad Popular cuando Juan Bernal Ponce realizo sus
obras de mayor relevancia pablica. Ademads del antes mencionado primer premio en el
concurso de afiches para la UNCTAD III, donde su obra circulé por todo el pais y el
extranjero, realizd6 este enorme vitral para el edificio. Dentro de su formacién como
grabador, Bernal Ponce estudié los alcances de los trabajos de color. La obra del UNCTAD
III le permitié6 poner combinar su fijacién por el color, para proyectarlo en una obra de gran
escala en el espacio publico. Esta obra en consonancia con su derivacion grafica respecto a
sus obras en grabado, tiene un sesgo constructivista. Hay un predominio por formas
geométricas, las cuales se mezclan entre ellas, no en una superposiciéon de unas sobre otras,
sino en una relacion de realce con las teorias del color. “Consta de una placa horizontal de
24, 744 mts x 17, 246 mts, con ocho tridngulos inclinados por lado a modo de chaflan. El
artista realizoé un croquis, que fue llevado a plano por los arquitectos. Esta labor la siguio de
cerca el arquitecto Hugo Gaggero” (Tejeda, 9 de octubre de 2008).
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llustracién LIl: Plano del vitral o "Claraboya de ingreso” hecho de acrilico por Juan Bernal Ponce. Es
interesante el hecho de que los detalles del vitral incorporado en la estructura se dibujen junto con
detalles de la estructura, hecho que resalta la idea de que ambas se entienden como un mismo elemento
indivisible. (AUCA N222, p.70). llustracién LIll: Juan Bernal Ponce, Volantin, Vitral de acceso, 1971.
Cortesia: Lateral Arquitectos.
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Triangulos, rombos, romboides y cuadrados, conformados por las planchas triangulares de
acrilico, donde predominan los colores patrios y que tiene una luz continua por el hecho de
ser una cobertura del edificio. Las laminas, estin sobre las vigas de mas de tres metros, se
encontraban emplazadas en el punto mds alto del edificio. Lo que parece singular respecto al
Volantin es que aun cuando Bernal Ponce es arquitecto, él simplemente llevd a cabo los
bocetos y disefios, no se involucré en las fases productivas de la obra. Independiente de ello,
es importante resaltar que esta obra de Bernal Ponce tuvo un despliegue importante en la
prensa de la época, asi como en revistas especializadas. En el nimero 23 de la Revista
AUCA, se adjuntan los planos de la obra de Bernal Ponce y ademas realiza la portada de
este ntmero, ademas del nimero 24-25. Ultima participacion publica antes de salir al exilio
politico para no volver a Chile.

Finalmente, una de las obras integradas que me gustaria destacar es la de José Venturell
(1924-1988) quien realizo el mural Chile (lustracion LIV). Esta obra estd compuesta por 5
paneles de 221 cms x 145. 3 em cada uno y utilizo pintura acrilica en vez del tradicional oleo
en los murales realizados con caballetes. Aun cuando puede parecer extrano hablar de un
conjunto de pinturas como arte integrado, no lo es tanto s1 vemos que Venturelli tuvo la
astucia de considerar el lugar de emplazamiento para realzar su obra. Generalmente se
supone que el mural —o por lo menos el muralismo— tendria una relacion de itegracion con
la arquitectura. Pero la pintura solo por el hecho de ser dispuesta sobre un muro, no la
denota arte integrado, lo que es una vision reduccionista del problema. Un mural o pintura
puede mtegrarse al medio arquitectonico o urbano, en tanto tiene conciencia del lugar

emplazado y lo utiliza para el aprovechamiento del mismo.

José Venturelli participé desde los 14 anos a la Escuela de Bellas Artes en sus cursos
vespertinos. Fue un comprometido militante de i1zquierda por influencia familiar. Su
formacién e inclinacion por el marxismo lo hizo visitar muchas veces durante su vida
México, China, URSS y Cuba (en este ultimo pais trabara amistad con Ernesto Guevera tras
la revolucién). Todos los paises antes mencionados tienen alguna obra de Venturelli.
Ademas de estudiar en la Escuela de la Unmiversidad de Chile, participé6 como uno de los
asistentes de David Alfaro Siqueiros en el mural realizado por el artista mexicano en la
Escuela México de Chillan, en 1940. En su obra posterior se denota la influencia que tuvo
Siqueiros en un Venturelli ain en formacion. Ademas, tras esta experiencia inicia un viaje
que lo llevara hasta Brasil, donde refuerza sus conocimientos artistas con Candido Portinari
(quien recordemos habia participado en el alhajamiento del edificio del Ministerio de
Educacién y Salud Publica, Rio de Janeiro, Oscar Niemeyer).

El mural Chile representa en los cinco paneles la geografia nacional donde los rasgos
tectonicos,—siempre como alegoria de la patria—, se representan por medio de un volcan que
bulle. En las falta de este acontecimiento topografico, el puma otra vez, como representacion
del pueblo y de un Chile natural. Este volcan en el punto medio de los paneles concentra la
mirada y el conflicto. Ademas del espesor natural que se muestra en toda la pintura, se
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representa la confrontacion entre el pueblo indigena y los jinetes espanoles. Los idigenas
que tienen cuerpos modulados donde se rescata su fuerza fisica, se transforman
paulatinamente en hombres con cascos y herramientas. En la antipoda de los paneles, unos
Jinetes, tal vez espaiioles de la época de la conquista, se pierden en escala comparativamente
entre los arboles y los trabajadores/indigenas que dominan la pintura de lado a lado. Los
colores son de una paleta rebajada donde predominan los ocres, sin embargo, la relacion
entre el carmin de las banderas de los indigenas y el follaje de los arboles verdes, vibran en la
composicion general. En general las figuras y el medio natural son algo planos, puesto que la
utilizacion de acrilico no permite modelar las figuras con un volumen mimético; sin
embargo, esto es propio de la estética muralista aprehendida por Venturelli.

11. Joseé Venturelli

llustracion LIV: José Veturelli, Chile, 1971. Aun cuando la investigacion pesquiso imagenes donde la
pintura esta en su lugar original, no se han escogido aquellas puesto su calidad de reproduccion
imposibilita comprender el rol de los colores. EN: VARAS, Paulina, LLANO José [ed.] (2011), 275 dias. Sitio,
Tiempo, Contexto y Afecciones Especificas, Santiago: Ministerio de Obras Publicas, Santiago.

En la cita respecto a lo que consideraban un arte comprometido entregado tras la declaracion
de La Habana (que es revisado al principio de este apartado), este tipo de muralismo
subsidiario a la estética de la Escuela mexicana (comandada por Siqueiros, Orozco y Rivera),
tampoco seria considerado una manifestacion valida. Puesto que el arte de los muralista, con
el paso del tiempo y la asimilacion social de este movimiento, transformo sus obras —y por lo
tanto su estética— en un bien de consumo. Reduccionista nuevamente, y posiblemente poco
documentada esta relacion de distancia y frialdad entre el nacleo IAL y Venturelll, pero hay
que considerar que Venturelli era uno de los artistas mas importantes para el periodo, de
mayor resonancia en los paises de la 6rbita socialista, y aun asi no hay ninguna exposicion de
¢l durante este periodo. Por otro lado, una lectura primaria que se podria hacer hacia la
obra, respecto a que: “La irrealidad del arte «realista» es debida a su estructura como
proposicion artistica en términos sintéticos: uno se siente constantemente tentado por
«verificar» empiricamente la proposicion. El estado sintético del realismo no nos lleva,
completando el circulo, a un nuevo didlogo con el mis amplio andamiaje de problemas
sobre la naturaleza del arte (...) sino que nos sentimos desplazados de la «orbita» del arte y
arrojados a un «espacio infinito», el de la condicion humana” (Kosuth, 1997, p. 69- 70). Esta
lectura, a priori compleja pero vilida por una entrada ingenua a una pieza asi, remitiria
respecto a una presuncion mimética simplemente por realizar un arte figurativo. Pero la
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necesidad alegorica social que realizan los muralistas durante el siglo XX, derriba cualquier
preposicion de este tipo. Por otro lado, volviendo a su condicion de arte integrado, la pieza
fue dispuesta en una sala de Conferencia que tenia un brillante carmin, que hacia que los
ocres y el predominio de un verde rebajado que domina la pieza acrecerd la proyeccion de
los tonos. La sala, que en una perspectiva en inclinacion de unos 45° hacia abajo, disponia la
mirada del piblico que entraba en la habitacién para que asi pudiese ver la obra en su
totalidad, “enmarcada” por el muro del fondo. Ante esto, queda pensar que cuando se le
propuso Integrar una pieza a Venturelli, él fue a recorrer y conocer el edificio, y que la
realizacion del mural estaba definida para ese espacio determinado.

De Alhajamiento

Alhajamiento es la fase dentro de los trabajos arquitectéonicos, donde se decora y ornamenta
el espacio, para darle una complejidad visual mayor a la obra como conjunto. Fl concepto de
“alhajar” se uso en varias notas de prensa y documentos teoricos oficiales en la época, puesto
que la ley 17.236 de 1969 obligaba a contemplar dicha funcion en varios edificios y obras de
caracter pablico. Ahora bien, el alhajamiento es disimil a la integracion factica de las obras,
por una serie de cuestiones formales que revisamos en el apartado anterior sobre las
“Integradas”, que podrian ser resumidas en su relacion simbidtica entre espacio general y
resultado estético. Mientras, por el otro lado, las obras de “alhajamiento” que para esta
mvestigacion propongo como una categoria de andlisis, son aquellas que ornamentan un
espaclo, pero que al no ser un espacio especificamente creado para la recepcion de obras de
arte (como un museo), es un espacio que impone su condiciéon y funcion de uso por sobre el
desenvolvimiento adecuado de las obras. Al igual que en el apartado anterior seleccionaré
solo algunas piezas, que me funcionan como ejemplos de obras que si bien expresan un
compromiso 1deoldgico o politico; no asi una integracion con el UNCTAD III. Estas obras
pudieron ser expuestas en cualquier espacio, sin tener que estar necesariamente en el edificio
de la Conferencia. Sin embargo, lo interesante de estas obras, que st bien son de destacados
artistas de nuestra historia del arte, son obras que no tienen un sesgo experimental tan

marcado como las obras mtegradas.

En las siguientes piezas veremos como la eclosion de discursos durante la Unidad Popular se
ejemplifica por las artes visuales. Me refiero a que estaban interesantes obras que se
imbricaban con el espacio, radicalizando cualquier postura retorica del lenguaje moderno, un
ejemplo fiel de internacionalismo. Por el otro lado, hubo una serie de obras que antes de
relacionarse con el edificito como comunién sentida entre obra plistica y conjunto
arquitectébnico, optaron por hacer una obra “comprometida”, “militante”. Es decir,
posiblemente recoger otro tipo de mecanismo de produccion plastica, pero sin embargo, el
contenido retérico de 1zquierda tenia que ser lo suficientemente claro, no sélo para los

mvitados extranjeros de las delegaciones, sino también, para el publico general que
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posteriormente visitard el edificio. Sin embargo, hubo un grupo de artistas que para muchos
periodistas y criticos de la época, dieron un sentido “popular” al conjunto de obras, lo cual
no es menor. Recordemos que “lo popular” es el sostén significante de la Unidad Popular, es
decir, sin la relacion factica en el lenguaje de hacer al pueblo gobierno, o mejor dicho,
coalicion de gobierno; el proyecto de la via chilena al socialismo se disolvia en el vacio. Sin
embargo, lo que se declaraba como “popular” es bastante distinto a las teorias largas y
bastante bien trabajadas que se habian dado desde la década del 40, en el ambiente dirigido
por Tomas Lago desde su Museo de Arte Popular Americano. Es asi como el concepto,
nuevamente, es coaptado y subvertido —ya desde uno de los sentidos mds ingenuos— por

nucleos de trabajo critico.

Es en dichas obras, unas de autores académicos y de larga formacién en el extranjero, pero
que a su vez son subsumidos por el discurso, que empiezan a funcionar como ejemplos.
Paradigmas para que en la historiografia nacional se realice una férmula reduccionista y
acalladora que es la “modernidad popular”, puesto que es justamente la entrada semantica
fria, la que no nos deja leer la real apertura la de discusiones, conflictos y contradicciones,
que se dieron previamente a la Unidad Popular. Obras, artistas y nucleos de discusion que
no revisaré con exhaustividad en la presente investigacién, pero no puedo dejar tener
demostrar la relevancia de pensadores como: Violeta Parra, Pablo Neruda, Delia del Carril, y
el antes mencionado, Tomas Lago. Sobre el concepto de lo popular, y su despliegue, me
referiré en el siguiente capitulo cuando trate el problema de un “parque popular”. Un parque

que contradice, e Invenciona una retorica casi siempre problematica.

Ya nos referiamos al Instituto de Arte Latinoamericano y sus representantes, que generaron
todo un corpus critico respecto al arte militante o comprometido, que enfrentaba desde las
dindmicas de concientizacion de las masas y un mensaje efectivo por la obra de arte, al arte
burgués (dentro del que se consideraba el arte internacional). Mientras que se enarbolaban
estas banderas, squé se podia decir respecto a lo popular en el arte, al arte popular? Dentro
del contexto del IAL, el inico arte es un arte popular, uno desde y por el pueblo (o sea, hay
una generalizacion del topico). Es por ello que la concepcion de arte popular no cabria en las
discusiones llevadas a cabo en el IAL, que revisamos anteriormente, respecto a la alienacion
clasica en la que se veia a los sujetos de ese entonces. “Un auténtico ‘arte popular’ solo puede
partir de la lucha contra la clase dommantes, y surgira sélo dentro de la sociedad socialista,
terminando con la diferencia entre ‘arte popular’ y ‘arte culto’ (Rojas Mix, 1971, p. 17). Esta
frase ya denota que las teorias y ensayos sobre el arte popular, sobre los trabajos campesinos
y tradicionales, no solo son desestimados, sino también absolutamente invisibilizados.
Dentro de las pocas frases que podrian esbozar un itento de confrontacion discursiva con lo
hecho anteriormente, senalan que: “Algunos, sin embargo, emplean el término para
contraponerlo al concepto de arte folklorico. En este sentido el ‘arte popular’ se entiende
como arte de masas, eminentemente urbano. Un concepto éste de arte popular que
corresponde a los medios de comunicacion masivos a través de los cuales se puede

manipular el gusto de una sociedad, incluso con sentido ideologico, impidiéndose una
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creatividad popular, porque el seudoarte es impuesto desde arriba (propaganda, canciones,
simbolos, etc.). Por otra parte, también el ‘arte popular’ basado en tradiciones artesanales
puede organizarse como industria de consumo destinada a una élite” (Rojas Mix, 1971, p.

17).

Justamente, la base de la desestimacion respecto al “arte popular sin socialismo” es su facil
advenimiento a las logicas de mercado; de mnsercion al capitalismo. Lo cual es contradictorio
respecto a las pretensiones vernaculares y de progreso social que declaraba la Universidad de
Chile para ese entonces. Por otro lado, el estlo moderno es rechazado por
mternacionalizante y ejemplo eximio de un arte burgués, ante esto, ante todos los flancos de
trabajo, solo el arte propiamente mstitucionalizado por el IAL podia ser sustento para el
gobierno de la Unidad Popular. Recordemos la exposicion de muralismo de la Brigada
Ramona Parra, Brigadas Ramona Parra, Juventudes Comunistas de Chile, en el MAC
maugurado el 20 de abril de 1971 (lustracion LV). Una muestra que tuvo una amplia
cobertura en prensa, y que ha significado, posteriormente, uno de los momentos mas
evidentes de institucionalizacion de una practica subversiva. Ahora bien, lo que veremos en
las siguientes obras, son piezas que hacen trabajar conceptos desde dispositivos expuestos en
la presente mvestigacion de la UNCTAD III, y su conformacion como Salon de Arte
Revolucionario.

BRIGADAS RAMONA PARRA

JUVENTUDES GOMUNISTAS DE GHILE

00

MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEOD
QUINTD NORMAL +30 ARRIL 20 MAYO % 1971

llustracién LV: Brigadas Ramona Parra, MAC, 1971. Cortesia Katherinne Lincopil.
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Dentro de las personalidades que participaron con obras dentro de la colecciéon para la
UNCTAD III, uno de las artistas mas relevantes y de resonancia iternacional mas evidente
fue Marta Colvin (1917-1995). Ella, aun cuando fuertemente comprometida con el
programa de Allende, se mcorporé apresuradamente hacia el final de la convocatoria. Casi
por una imposicion impulsada por el renombre y comprobado trabajo de esta autora, que
para ese entonces estaba radicada en Paris. Colvin present6 para el edificito UNCTAD 111
una obra titulada £7 drbol de la vida, realizada a partir de una piedra tallada de 170 c¢m de
alto x 110 ecm x 115 em (lustracion LVI). El conjunto se conforma por piezas articulas que
estin proyectadas desde una central estructural puesto que esti compuesta por metal.
Ademas, en su disposicion original esta constaba como un plinto de marmol, lo que referia
una vez mas a su formaciéon moderna, pero ya declaradamente como un “clasico”. La obra,
probablemente por su costo, no pudo ser realizada en los costos de manutencion y
producciéon de obra que se contemplaban por artista. Es mas, esta es la inica que fue una
donacion para el edificio, posiblemente realizada por la esposa del presidente de la

Republica Hortensia Bussi.

Marta Colvin ingresé a Bellas Artes tras el terremoto de 1939, cuando se radico con su
marido en la ciudad de Santiago de ese entonces. Ella es una mujer atin joven pero con una
famiha de tres hijos, por lo tanto, trata de demostrarle a sus profesores y companeros que
podia compatibilizar sus actividades, algo en lo que trabajé esmeradamente. Dentro de sus
maestros en la Escuela de Bellas Artes fueron significativos Julio Antonio Vasquez y Samuel
Roman, ambos parte de una generacion de artistas que salieron de estricto academicismo
para trabajar desde logicas mas locales con una exploracion material intensa. En 1943 ya es
ayudante del taller de escultura de Vasquez; posteriormente en 1950 fue profesora auxihar
del mismo taller. La titularidad de la citedra de escultura la obtuvo recién en 1957, cuando
era una de las artistas chilenas mas destacadas en el extranjero. Marta Colvin fue becada por
el gobierno francés entre 1948 y 1949 para que se perfeccionara en la disciplina que ella
escoglese, y por supuesto continué con sus trabajos de escultura. Estudio en la Grande
Chaumieré, en Paris, donde se relacioné con los nuevos estudios de Constantin Brancusi y
Hans Arp, el primero la influencié por sobre cualquier otro (recordemos que Bracusi es
considerado el epitome de la escultura moderna, la mas representativa tal vez, de la primera
mitad del siglo XX). Su formacion con Brancusi, y a lo que se complementa posteriormente
entre 1951y 1953 en Londres, con Henry Moore (otro de los eximios escultores de formas
sintéticas y el trabajo de pulido con materiales nobles). La influencia de ambos maestros, mads
las pulsiones vernaculares™ dentro de la obra de Marta Colvin, la definirian como artista.
Colvin obtiene reconocimiento mundial al ser Premio Internacional en la VIII Bienal de Sao
Paulo de 1965, la histérica Bienal, que es considerada como una de las mds importantes —y
por qué no la mejor— de toda la historia del certamen; es asi como Colvin alcanzé la mayor

de todas las condecoraciones.

53 . e . ~ . . . . ape
Es significativo sefalar que cuando obtiene el Premio Nacional de artes en 1970, se justifica puesto que se
notaria el “caracter americanista de su obra”.
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Marta Colvin vivié por mas de 30 anios en Paris, donde se relaciona con el ambito artistico-
mtelectual fuertemente y es representada por la Galerie de France. En medio de su
mcipiente nstalacion en la capital francesa, se enteré de la asuncion de Salvador Allende al
goblerno. Ella no duda en participar, v es una de las artistas que viven y trabajan en el
extranjero mas comprometidas con este gobierno. Su material favorito fue el marmol, el que
esta utilizado en el plinto original de la escultura, aun cuando siempre experimento con otros
soportes. Su técnica usual fue el desbaste de madera o talla sobre piedra (ojala de los Andes,
andecita), de clerto cardcter monumentalista, como ocurre con Ef drbol de la vida. Esta obra
se enmarca en una serie de obras para espacios publicos donde realiza piezas de matriz
conmemorativa. Aun cuando su escala no es tan magnanima como en otras obras dispuestas
en distintos lugares del mundo, sigue con esta linea de produccion donde alegoriza valores

humanitarios.

llustracidon LVI: Marta Colvin, El arbol de la vida, patio lateral poniente, edificio de la UNCTAD IIl. EN:
VARAS, Paulina, LLANO José [ed.] (2011), 275 dias. Sitio, Tiempo, Contexto y Afecciones Especificas,
Santiago: Ministerio de Obras Publicas, Santiago.
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El drbol de Ia vida es una pieza interesante, ademas de estar excelentemente bien lograda y
de haber sido ejecutada por una artista que no solo es un hito ejemplar en la historia de la
escultura nacional, sino ademads de todo el continente. El nivel de sintesis de la obra, en
términos formales, y la referencia del titulo a un arbol que extiende sus ramas
proyectivamente hacia el cielo, generé una unidad ergonémica en su relaciéon con el edificio,
puesto que su escala para uno de los patios que sale a la calle Villavicencio y su interaccion
material (entre la andesita y el hormigon) gener6é todo un espacio armoénico. Su sintesis
geometrizada también se relaciona generosamente con el edificito como conjunto. Ahora
bien, observando la obra y la biografia intelectual de la artista, no nos queda mas que
reconocer la excelente factura y composicion. Pero £l drbol de la vida dicta mucho de ser
una pieza de arte “popular”, “militante” o “integrada”. Es una de las piezas mas fieles a las
escuelas modernas en escultura, la cual Marta Colvin se formo y suscribia. La realidad de
pensar que solo las “nuevas” categorias durante la Unidad Popular estuvieron puestas en
marcha, es una falacia; por el contrario, hubo ejercicios de obra que tenian una relacion
mucho mas directa con una formacion clasica y costumbrista (que atun se ejecutada en Chile),
u otra que se engarzaba con estas lineas mas internacionalizadas y contemporaneas (para la
década del 40 o 50). El drbol de la vida, es una pieza hermosa, pero absolutamente
académica.

José Balmes (1927) nace en el pueblo catalin de Montesquieu, pero chileno desde 1947, tras
haber llegado junto con su familia en el Winnipeg™ en 1939. Balmes realizo un mural donde
plasmo el rostro del Cacique mapuche Galvarino, obra actualmente desaparecida y que, en
el analisis de las imagenes que circularon en prensa, no se pueden determinar a ciencia clerta
los materiales con los que trabajo (ilustracion LVII). Posiblemente fueron acrilicos, donde
predomino una paleta de rojos, negros y blancos. José Balmes es uno de los artistas mas
destacados de la historia del arte chileno durante el siglo XX. Su compromiso politic, lo puso
en evidencia desde su produccion mas temprana, teniendo un despegue desde que realiza la
exposicion SIGNO con Gracia Barrios, Eduardo Martinez Bonati y Alberto Pérez para 1962
en Madrd. Su subscripcién al informalismo no es mas que una etapa dentro de todo el
trabajo de Balmes, el cual progresivamente se va transformando en algo mas proximo al
cartelismo en boga durante la Unidad Popular, y que él traduce en la relacion de texto e
mmagenes figurativas, trabajados con bocetos, colores planos y materiales precarios. Durante
el periodo, Balmes fue director de la Escuela de Bellas Artes (entre 1966 y 1972), y
posteriormente asume como decano de la Facultad dentro de la Universidad de Chile (entre

los anos 1972y 1973).

>* Mitico barco donde cientos de inmigrantes espafioles arriban a nuestro pais, huyendo de la dictadura de
Francisco Franco tras la derrota de la Republica Espafiola (1939 —1973).
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llustracién LVII: José Balmes, mural del Cacique Galvarino, 1972. Fuente: Revista de Educacién, n°39, mayo
de 1972.

Aun cuando en la prensa de la época se destaco el caricter de “obra integrada” del mural de
Galvarino, realizado por Balmes, ello puede ser puesto en duda. En el mural pinté con una
excelente ejecucion el rostro de manera frontal de un hombre, con mirada seria y espesas
cejas, mientras un bigote se anima entre una nariz ancha y unos labios apenas insinuados.
Galvarino es acompanado por la lineas: /e cortaron las manos, v hoy golpea con ellas/ lo
enterraron, y viene cantando con nosotros, versos extraidos del poema “La tierra se llama
Juan”, parte del Canto General de Pablo Neruda (1950). Ademas hay lineas de pintura que
se proyectan desde la arista del muro hasta el piso. La nota de prensa sefala que aproveché
las lineas generales de la construccion y que el mural se tuvo que adaptar al espacio. Sin
embargo, podemos darnos cuenta en la fotografia, que Balmes gener6 un mural de una
planitud evidente, que no se proyecta en la conformacion espacial de todo el muro de acceso
donde se ubica. La obra estd subsumida por la escalera y los detalles del UNCTAD III; no
hay un aprovechamiento del espacio, donde se saque partido a la clara desventaja de quedar
en un espaclo sin casi ningun potencial. De manera casi irénica, se seniala que Balmes
aprovecho de ocultar un ducto de ventilacion que tenia justamente una salida, donde él ubico
el mural. Esto podria ser leido con la reduccion total de la obra, simplemente a alhajar, es
decir, ubicar objetos para potenciar su decoraciéon y pahar las evidentes carencias de
materiales que tenia la construccion del edificio casi al llevar a la mauguracion. El mural de
Galvarino subsané una carencia del edificio, pero no es estructuralmente parte del edificio ni

se penso la obra en una interaccién con éste o sus usuarlos.
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Ahora bien, el lugar de directivo de José Balmes durante la Unidad Popular lo
transformaron en uno de los rostros mas visibles de la Facultad de Bellas Artes durante el
periodo. Su cercania con Miguel Rojas Mix o Mirio Pedrosa, lo hizo parte de todas las
miciativas impulsadas por el nicleo del IAL. Balmes es de aquellos artistas que cambiaron
practicamente toda su ejecucion y produccion artistica, para asumir un discurso que dentro
de las aulas y talleres de la Universidad de Chile se presentaba como inequivoco y resuelto.
La pieza es claramente parte de lo que queria analizar al traer las proclamas de un “arte
militante”, es decir, uno que se comprometiera con los discursos politicos del periodo. Aun
cuando no es tarea de nadie juzgar el uso de las imagenes, es evidente el recurso politico de
representar a un personaje de la historia de Chile como Galvarino, cacique mapuche que
combati6 contra los espariioles hasta que es capturado y mutilado. Es nuevamente criticable la
obra por reducirse a un mensaje que tiene que desplegarse en la comunidad, una pieza que
no alcanza a ser parte del cartelismo o de los afiches, aun cuando podria sentirse proximo a
esa estética. La obra tiene un cardcter pedagogizante de las masas, que lo pone en un punto

radicalmente antagdnico con una pieza de arte integrado.

Sergio Castillo (1925-2010), participé con una obra para el UNCTAD III titulada £/
mundo, 140 cm de altura x 133.8 cm de didmetro horizontal, con un plinto de 55 x 55 x 106
cm de alto, mas un motor adosado que hace girar el conjunto, conforman una pieza
Imensamente interesante, pero que actualmente no se puede aprehender en su conjunto y
dinamica (lustracion LVIII). Sergio Castillo ingreso en 1942 a la carrera de arquitectura de la
Universidad Catolica, donde tras cursar dos anos de esta disciplina renuncié para explorar
otras areas del conocimiento. Estas inquietudes lo llevan a viajar en 1948 a Paris, donde
ingresara en la Ecole Nationale supéricure des beaux-arts v en la Académie Julian, donde
estudio dibujo y pintura. A su regreso a nuestro pais, en 1954, se matricul6 en la Escuela de
Bellas Artes, donde sus mds grandes maestros fueron Marta Colvin y Julio Antonio Vasquez.
Posteriormente, en 1956, recibio una beca de perfeccionamiento en la Arts students League
en New York. Llega a ser docente de la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile

en 1967 y durante la década del 70, en pleno contexto de la Unidad Popular, fue presidente
de la Asociacion de Pintores y Escultores de Chile (APECH).
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llustracidn LVIII: Sergio Castillo, El Mundo, 1971, escultura cinética. EN: VARAS, Paulina, LLANO José [ed.]
(2011), 275 dias. Sitio, Tiempo, Contexto y Afecciones Especificas, Santiago: Ministerio de Obras Publicas,
Santiago.

La obra E/ mundo es una pieza que reune perfectamente el periodo social, las tendencias
artisticas y la biografia del mismo Castillo. Hacia finales de los anos 60 Castillo ya habia
optado por el metal como su material predilecto, y es muy raro, tras su regreso definitivo a
Chile, poder ver una pieza de este artista que no esté elaborada a partir de ese material. Por
otro lado, el contexto artistico impulsaba a los artistas a explorar en obras que relacionaran
artes y tecnologia, complejizando y enriqueciendo el resultado. Esta escultura con motor
mcorporado, debié haber tenido una cadencia especial, puesto que las hojas eclosionadas del
centro que conforman la pieza, tiene una baja densidad visual, no son pesadas. El motor
habria colaborado en dar cuenta de un espacio que conformaba alrededor y dentro de la
obra, darle un caracter fluido y ligero a una obra que pareciera moverse con el viento”. La

> Ocupo el tiempo verbal en pasado, puesto que aun cuando la obra existe hasta el dia de hoy, y ella esta
expuesta en el nuevo local donde se ubicaba el UNCTAD IlI, por motivos que desconozco aun, no se ha
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adici6n de un motor, darle un impulso a la escultura para que se aproxime a un cinetismo, es
algo que parece consonante con una serie de obras realizadas por otros artistas como Carlos
Ortizar o Ivan Vial. Finalmente, el contexto politico, la intertextualidad aplicada en ese titulo
que denota una caracteristica de andlisis de la obra. £/ Mundo presente en la reunion de la
UNCTAD III, un ejemplo de la internacionlizaciéon del arte chileno, del despegue de
tematicas locales o cotidianas por una representacion de un mundo, que parecia en un cierto

didlogo.

Como podemos observar, la obra cumple con la tarea de relacionarse con un publico
especifico que visitaba Santiago para la Conferencia. Asi como también, como una escultura
cinética, con caracteristicas mecanicas y tecnolégicas de primer nivel, senalan a su vez, el
conocimiento disciplinar que tenia Castillo, no sélo en la modelacion y bruiido del metal;
sino también en las técnicas contemporaneas para disponer ese material. Sin embargo, pasa
algo parecido con lo que ocurria con la obra de Marta Colvin (aun cuando hay que
considerar los avances técnicos en el caso de Castillo): pudo haber sido colocada en
cualquier lugar, aun cuando demuestra un manejo de la produccién internacional en estilo
moderno artistico. La obra no se integra al espacio, es mas, por las fotografias de la época
podemos notar que esta se encontraba en un pasillo, sin el lugar protagdnico que exige una
escultura de estas caracteristicas. Su fluidez y dinamismo se pierde ante un lugar que lo
envuelve y no permite una apertura espacial entre las liminas de metal, que conforman la
obra.

Gracia Barrios (1927) participé en la convocatoria para la UNCTAD III con Multitud 111,
textil de 3 mt x 9 mt en técnica patchwork, es decir, la recoleccion y disposicion de trozos de
tela sobre un soporte del mismo material (ilustracion LIX). Las caracteristicas de la tela
pueden ser variables, y no necesariamente responden a las mismas materialidades, como
ocurre en este caso. Gracia Barrios, al igual que su marido José Balmes, es una de las artistas
mas destacadas de la historia del arte chileno del siglo XX, con una producciéon que la afilia
al grupo SIGNO vy a otras iniciativas anteriores como el Grupo de Artistas Plasticos; durante
su periodo de estudiante en 1946, su discurso artistico ha sido trazado por una estable
relacion entre arte y politica. Antes de terminar su educaciéon secundaria, ya se estaba
formando artisticamente en cursos particulares de dibujo con Carlos Isammit, amigo de su
padre el escritor Eduardo Barrios. Durante su paso como estudiante en la Escuela de Bellas
Artes tuvo clases con Pablo Burchard, y se desempené como ayudante de catedra de Carlos
Pedraza, desde 1953 ocupo cargos de docencia, estuvo vinculada a la Escuela hasta ser
despedida tras el Golpe de Estado.

arreglado el problema en su motor y la obra se mantiene rigida hasta que un nifio, antes que lo sorprenda
un guardia de seguridad, le da un manotazo a una de las [dminas y el conjunto gira.
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llustracidon LIX: Tapiceria mural de Gracia Barrios, en ese entonces ubicado en uno de los muros del
interior del segundo piso de la placa, 1972; Fuente: Revista de Educacion, n°39, mayo de 1972.

llustracion LX: Gracia Barrios, América no invoco tu nombre en vano, 1970, coleccion MAC. Cortesia MAC.
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Este inmenso textil mural es particularmente anomalo dentro de la produccion de la artista.
No por realizar murales, puesto que las piezas monumentalistas en pintura son algo que
empez6 a producir ya desde finales de la década del 60; sino mds bien por la técnica
escogida. Kl textil, particularmente el patchwork, es una técnica que no es muy comun ver
dentro de la produccion de artistas provenientes de la academia, la tradicion de esta
disciplina dentro de las artes visuales tiene mayor relacién con el bordado y la pintura de tela
sobre soportes variables, que la recoleccion y tejido de las mismas. Su relacion con el mural,
aun cuando presente, no tiene la matriz que podemos ver en un artista como José Venturelli,
por el contrario, Barrios seiiala que el muralismo mexicano, cometia el error de realizar un
marnierisimo politico, donde la potencia narrativa esta subsumida por una técnica pictorica
que no se relaciona con la escala que pretenderian los artistas. Inclusive, ella senala que el
reflejo pictorico para esta grandilocuencia pictorica estaria en el fresco del siglo XV™.

Este mural dispuesto en uno de los muros del segundo piso de la placa, cubria una superficie
bastante grande del interior de este edificio, lo que suspicazmente podriamos pensar que
también refiere a la necesidad de abaratar costos de decoracion del edificio (falta de pmntura
para los muros). En el textil, predomina una paleta rebajada donde los tonos estin mas bien
uniformados por tonos bajos, ocres en su mayoria. Los rostros que conforman esta multitud
son de sujetos morenos, reunidos bajo piezas sintéticas que recortan los cuerpos, los unifican
en algunas partes quedando sélo sus caras. Tres cabezas predominan en la composicion, tres
rostros morenos: perfil, escorzado y de frente a los espectadores. Estos acompanados por
una bandera chilena.

Todo el repertorio iconografico utilizado en esta obra responde el discurso épico que cierto
sector de la izquierda traté de alzar como retérica oficial durante la Unidad Popular. Hay
que considerar que esta obra, en términos formales, se liga con toda la produccion de
Barrios que empezo a desarrollar tras la Reforma Universitaria. Una estética mas figurativa,
una sintesis de las formas, paleta de colores bajas y una estética mas cercana a la serigrafia y
los medios de produccion de obras masivos, donde un ejemplo podria ser su obra Ameérica
no mvoco tu nombpre en vano de 1970 (lustracion LX). Barrios realiza una obra a la que se
le puede conceder cierta experimentalidad formal, respecto al uso de la tela y su mnovacion
respecto a la tradicion tanto del textil como de la pintura. Sin embargo, una vez mas es una
obra que no tiene una relacion particular con el edificio. Una pieza que en términos de
factura es notable, pero que sin embargo esta dispuesta en la obra para la UNCTAD III por
el rol artistico y politico que tenia Barrios para la época. Ademas, por sus condiciones
narrativas y de contenido en la obra es un ejemplo del arte que se intentaba impulsar en la
Escuela de Bellas Artes, el cual magnificaba el discurso politico por sobre cualquier
consideracion formal. Es, en definitiva, una obra altamente pedagogica.

*® H.V. “Regresan dos becados de la Universidad”, Revista de Arte n® 3 (Santiago: Facultad de Bellas Artes,
afo Il, abril — mayo 1956).
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llustracién LXI: Héctor Herrera, tapiz mural, 473 x 143 cm, 1972. Cortesia: Tejeda y Palma (2008).

Otro tipo de obras algo mds complejas en su andlisis —al cual, como referi anteriormente, me
guardaré para el proximo capitulo— son las que declaradamente se anunciaron como obras
de arte popular. Me interesa traer por medio de un analisis primario nuevamente estas
piezas, puesto refieren a un impulso superficial —en términos discursivos— por la cuestion
“popular”. Héctor Herrera Sanhueza (1926-2007), realiz6 un tapiz de tela sin titulo
(ilustracion LXI). Su especificidad técnica dentro de la disciplina es de una tela
(probablemente arpillera) trabajada con pintura textil sobre bastidor simple de madera, de
medidas 473 cm x 143 cm. Herrera fue amigo y colaborador de Neruda, por lo que el
mgreso a los circulos mtelectuales de 1zquierda, durante la Unidad Popular, no debi6 haber
sido complejo para él; aun cuando no tuvo ninguna aproximacion con la Escuela de Bellas
Artes o algan otro centro de formacion estable. Por lo mismo, es un artista que dentro de la
produccion del periodo participa y circula, pero que en términos generales, es totalmente
desconocido. Por lo mismo, una biografia criticam por el momento, me ha sido imposible de
realizar. Ahora bien, su pieza, también de caracter monumentalista, representa un conjunto
de gallos, de distintas proporciones y plumajes pero con una misma intension en los colores.
Su nigidez y composicion por medio de tramas recuerdan a las aves de totora, tan tipicas de
nuestra producciéon nacional. Rodeando a las aves, vemos ramas de arboles con hojas
exageradamente grandes, flores de maravilla y un que otra mariposa que se confunde con el
resto de las topicos que conforman la pieza, la cual estd absolutamente cubierta de imagenes.

Dos caracteristicas en el caso de Hernian Herrera lo habrian definido como un artista
popular para el periodo. Por un lado, su carencia de una formacion académica, por lo tanto
se Intentaba ingresar a artistas que fuesen relativamente desconocidos, pero que tanto
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formalmente como en sus motivos iconograficos remitiesen a una tradicion del campo. Lo
que 1nstituye, por otro lado, una produccién que piensa de manera superficial el problema
del cariacter de la produccion, relativamente “autébnomo” y “anénimo” a las logicas de
circulacion de las obras de arte, previamente establecidas en las logicas del mercado de las
artes. Es decir, la representacion de una parte de la cultura que se queria relevar como un
acervo propio de la expresion chilena, pero sin profundizar analiticamente en ella.

Santos Chavez (1934-2001) realizé6 un taco xilografico para grabado de 250 x 190 cm
(ilustracion LXII). Medidas poco usuales para una matriz de esta rama del grabado, porque
generalmente las planchas se realizan segin las medidas del papel, y para este taco la
posibilidad de que exista uno de estas medidas es bastante dificil. Santos Chavez Alister es un
artista y grabador chileno, del circulo penquista de Julio Escamez y Violeta Parra. Chavez
nacié6 en Canihual, una comunidad mapuche de la provincia de Arauco, por lo que su
cercania con las metropolis o ciudades fue recién en su juventud. Entre 1958 y 1960 curso
estudios en Bellas Artes en la ciudad de Concepcion. En 1961, cuando se traslada a Santiago,
por nvitacion de Violeta Parra, sigui6 estudios en grabado en el Taller 99 donde fue llevado
por Nemesio Antinez. Tras obtener el Premio Andrés Bello en el Salon Oficial de 1966
viajo a México a perfeccionarse en la disciplina de grabado. Por lo tanto, ya para la Unidad
Popular habia alcanzado una popularidad, y sus obras una circulaciéon significativa.

Y

daws ' ol

llustracién LXII: Santos Chavez, taco xilografico, 250 x 190 cm, 1971; EN: VARAS, Paulina, LLANO José [ed.]
(2011), 275 dias. Sitio, Tiempo, Contexto y Afecciones Especificas, Santiago: Ministerio de Obras Publicas,
Santiago.
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Eduardo Martinez Bonati, para la charla en el marco de la muestra de Memoria Grabada
realizada en octubre de 2014, sefialé que €l fue quien convencié a Santos Chavez de poder
realizar el taco, sin exponer la mmpresion, sino mds bien la matriz para el espacio que
separaba un edificio del otro. Aun cuando estaba junto al pasillo que comunica a la torre (un
lugar mteresante y aprovechable), sin embargo como las obras expuestas en este punto, es
dudable su integracién en el espacio. Kl taco representa dos rostros, los cuales —junto con la
rigidez de los trazos xilograficos realizados con la gubia— poseen rasgos duros y angulosos
propios de los indigenas americanos. Chavez maneja la técnica increiblemente, por algo es el
grabador xilografico mas recordado de la historia de arte chileno, y genera volimenes y
sombras a partir de distintas herramientas de incision en el gran taco de madera. El rostro de
la derecha, en perfil, demuestra lo senalado anteriormente: que con ciertos sombreados
generados por la tinta que pasa a la madera, modula el rostro, intensificando zonas como el
mentén, los pomulos y el entrecejo. La eleccion de Bonati es interesante, respecto a que es
musual la exhibicion de la matriz, puesto que esta tiene la funcion de ser utilizada para las
reproducciones serializadas, base practica del grabado, y que cuando el artista decide dejar
mmprimir, los tacos quedan sellados. Este nunca se sell6, y tampoco se imprimio, por lo tanto
la obra pasa a ser otra cosa; no grabado, o como senalaba Bonati, un mural. Las discusiones
disciplinares respecto a la obra no fueron tematizadas, o por lo menos no tanto, en
contraposicion a la circulaciéon de un discurso de rewindicacion del pueblo mapuche, que
por fihacion familiar se desprendia de la obra de Chavez. Nuevamente, la simplificacion del
discurso, la reduccion del artista por su biografia particular, suspenden la obra en categorias
de andlisis funcionales para un discurso que se pretendia hegemonico.

Finalmente, la obra de las bordadoras de Isla Negra, una pieza de la cual solo quedan los
registros fotograficos que se mantuvieron por difusion de esta coleccion en la prensa de la
época (lustracion LXIII). Es por ello que medidas estimativas o analisis preciso respecto a
los aspectos formales de esta obra son imposibles de realizar. Pero justamente nos quedan
hasta hoy los relatos respecto a esta obra: Un gran tapiz mural realizado por un grupo de
tejedoras de la localidad costera de la Region de Valparaiso, que se reunieron para realizar
una pieza que unificaba los motivos representativos de nuestros pais, de norte a sur. Esta
obra es el resultado de las motivaciones de Pablo Neruda, en impulsar a un grupo de
artesanas que eran vecinas suyas en el pueblo de Isla Negra. Neruda recomienda a Bonati la
idea de este chamanto nacional, pero para ello debia convencerlas de trabajar juntas. El
asesor artistico del edificio de la UNCTAD III, posiblemente fue en esta obra donde mas
tiempo nvirtio en tratar de convencer a las mujeres de que dispusieran la obra. Bonati tuvo
que viajar, y explicarles de qué trataba el edificio y la Conferencia. Tras convencerlas,
lograron el encargo, y como senala en una parte del documental Escape de Gas: “cumplieron

con lo que habian propuesto y el pueblo se unific6” (2012).

Dentro de las condiciones que les propuso Bonati, fue justamente el motivo que necesitaba
que trabajaran para que se complementara perfectamente con la “idea general” que estaban
proponiendo para el edificio. Crear un tapiz mural, de grandes dimensiones, que cubriera —
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nuevamente— un muro, y que condensard los motivos tipicos que representan el pais en su
totalidad. Ellas crearon una obra que de manera metaférica mostrard las condiciones,
caracteristicas y costumbres de la costa nacional. Es por ello que la composicion de la obr,
trata de representar una vision desde el centro hacia la costa, por esto el plano de cielo es el
mar, y el centro de la composicién son las acciones de los chilenos en su relacion con la
costa. Una hermosa pieza en bordado de hilos multicolores, posiblemente la que se acercaba
mas a la concepto de “arte popular” trabajada antes de sisma que significo la Reforma
Universitaria. Rasgos como la no pretension autoral, el alhajamiento directo de la obra en el
espacio como funcién de uso, la condensacion de imaginarios nacionales, y sin una
pretension estética rigida; me permiten inferir esto. Este ejemplo me sera util para el andlisis
del Parque O’Higgins y la estética popular. Volveré a ello en el capitulo siguiente.

\ NN

llustracion LXIlI: Bordadoras de Isla Negra, Tapiceria mural, 1971; Fuentes: Revista de Educacion, n°39,
mayo de 1972.
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Como podemos ver, la multiplicidad de discursos aplicados en una obra arquitecténica y 39
piezas de artes visuales, nos hacen pensar que la supuesta cohesién con la que se refieren
tanto en la historiografia nacional no es tal. Por el contrario, su complejidad estética es un
ejemplo de una eclosion de pensamiento y produccién. Sin embargo, el ordenamiento
hegemonico del pensamiento moderno y modernizador, que estaba enquistado fuertemente
en las dinamicas de configuracion estatal, replicaban las ansias de unificar todo en una sola
retorica; la que posiblemente no se desplegd a tiempo o era imposible de conseguir. “(...)
Schiller afirma que, en la oposicion al Estado dindmico y al Estado ético, el Estado estético
tiene por constitucion y por ley fundamental «dar libertad por medio de la libertad»; Estado
éste que parte del hecho de que «inicamente la Belleza es capaz de hacer feliz a todo el
mundo, y todos los seres olvidan sus limitaciones mientras experimentan su encanto
(Zauben” (Lambruschini, 2007, p. 27). La obra de arte “verdadera” implica, la que provoca
la necesidad de involucrarse con la obra, tener una experiencia estética que, en términos
schillerianos, permitan alcanzar una libertad perceptiva del entorno. Pero como vemos, la
necesidad de configurar nuevas experiencias estéticas es algo que paulatinamente se estaba
realizando durante la Unidad Popular. Un contexto donde muchas veces la percepcion de
las obras de arte no necesariamente era el agente constitutivo de las mismas, sino mas bien, la

retorica involucrada detras de las mismas.

Aun cuando el edificio para la UNCTAD III podria ser leido como programatico, no era la
idea de programa reflejado en los trabajos de las décadas anteriores, que suscribian en
distintos grados a la arquitectura moderna. s mas bien la representacion de un Estado que
trataba de encontrar una nueva forma de presentarse a si mismo. De una ideologia que
construyera una nueva manera de hacer politica, y que convenciera a los ciudadanos en
mvolucrarse en una participacion activa con la ciudad. Es por ello que “resulta que en la
arquitectura los estimulos son a la vez 1deologias. La arquitectura connota una ideologia del
vivir y por lo tanto, a la vez persuade, permite una lectura interpretativa capaz de ofrecer un
acrecimiento de informacion” (Eco, 1989, p. 317). La experimentalidad que ofrece el
edificio al intentar develar su conformacion y referencias, escapa de la visualidad tradicional,
puesto que trata de conformar una nueva, un grado cero donde un discurso que era
necesario subscribir. Lo monumental de la obra es lo mds evidente e interesante de la esta,
su escala musual e mnecesaria reflejaba, a su vez, una forma nueva de experiencia donde la
ciudad era un telén de fondo para disponer nuevas energias radicales dentro del entorno. Su
descalce y composicion irregular, propia de lo apresurado de la construccion, tiene correlato
en la serie de transformacion que se hicieron —o no alcanzaron a hacerse— durante el
gobierno de la Unidad Popular. La UNCTAD III y su colecciéon, es un acontecimiento
histérico que reconfigura y representa la manera de relacionarse entre los ciudadanos y con
su ciudad.

Ahora bien, las obras tenian una confrontacién radical y constante, entre estilos, técnicas,
representaciones, pretensiones de obra y discurso artistico-ideoldgico. La complejidad que
vemos en este repertorio de obras, nos refiere a una necesidad de representar la produccion
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nacional. No una que demostrard un determinado discurso estatal sobre las obras, ni que
tratard de generar nuevas relaciones de experiencia con la visualidad. Ambos casos, en
términos de resultados visuales, estin ejemplificados en esta coleccion. La cual no presenta
una unidad, pero si clerta cohesién respecto a un pensamiento estético determinado, que no
encerraba -de manera factica- las obras en la subscripcién de una retérica. Antes me referia
a la exposicion de murales de la Brigada Ramona Parra en el MAC, para 1971. Una
conversacion entre Silvia Pinto (periodista) y el general Orlando Urbina (vicepresidente de la
Comision chilena para la UNCTAD III), me parece sintomatica e inusual para el periodo,

por lo cual es necesaria de rescatar:

“Al fondo esti el Presidium (esto es para molestarla), seriala como al pasar, mientras me
mura de reojo para observar mi reaccion. 'Y la pared estd revestida con liminas de cobre,
contimia. Posteriormente vendrd un artista y pondri el rayado...

- No seran los Ramona Parra?

- Pero son ellos artistas?, replico immmediato..

-Parece que si segiun el criterio de quienes permiticron que quedaran sus dibujos en las
paredes de Santiago para que los apreciaran los delegados...” (Pinto, 11 de abril de 1972).

Como vemos, la confrontacion entre discursos estéticos no solo se encerré en la coleccion
UNCTAD III, sino que se expuso de manera expansiva por la ciudad. Los arquitectos y
coordinadores de la obra del edificio claramente tenian una estética mas osada,
representativa del espiritu nuevo en la Unidad Popular. Distinto al Instituto de Arte
Latinoamericano y su acogida de una visualidad muralista, que se desplegaba en la calle; pero
no ingresaba al Salon de Arte Revolucionario.
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4. Obras de Pueblo

La Unidad Popular realizé por medio de la Corporacion de Mejoramiento Urbano un gran
plan de reformulacién de la capital, otorgandole una nueva cara, una transformacion de la
ciudad para el futuro. El gobierno de Salvador Allende entendié que las ciudades son
mmensas unidades expresivas en el que se conjugan distintos aspectos de la cultura. Se
mtentd, por medio de la corporaciéon, la configuracion de un imaginario —sistema de
1magenes—, sobre la ciudad de Santiago que creard representaciones del colectivo, de lo
social, desde lo cultural. Un domimio colectivo del plano simbolico, lo que hemos visto en
los capitulos anteriores, fundamentalmente en el caso de la construccion del edificio para la
UNCTAD III. Dentro de las singularidades que tiene el proyecto de gobierno de la Unidad
Popular esta la reconfiguracion de los codigos socialistas, en cuanto a la manera de crear
representaciones de las capas populares, configurando asi una “imagen oficial” desde la
ciudad. El proceso revolucionario chileno tradujo la estética obrero y campesina, mediante
una suerte de juego moderno y popular, donde se entraman problemas sobre la identidad y
la nacion; no siguiendo necesariamente el constructivismo socialista “duro”, como hemos
visto hasta ahora. Sin embargo, esta relacion de pares entre lo popular y lo moderno, como
he expuesto anteriormente, no es una féormula sino mas bien un binomio conceptual. El
lugar de “lo latinoamericano” permitié dicha reconfiguracién y fue un catahizador de una
modernizacion del programa socialista. En una declaracion de Radl Bulnes” ¢l senialaba que
no se mtento seguir el acético programa moderno en arquitectura, sino que conjugarlo con
un contexto revolucionario popular, donde el parque como imaginario habitable es heredero

mas del plano estético que de lo funcional.

El proyecto estético de la Unidad Popular se erigia en la defensa de las tradiciones mas
tipicas (ordenas en las “40 medidas del gobierno popular”), leyendo un eje de continuidad y
mantencion de un linaje cultural, todo para sostener una identificacion politica entre pueblo
y administracion estatal. Sin embargo, el proyecto del gobierno de Salvador Allende es
propiamente moderno, y es justamente esto, con todas sus caracteristicas reconfiguradoras, lo
que permitié que se congregaran bajo su alero distintos movimientos culturales, tan disimiles
en su contradiccion que podian entrar en didlogo, enriqueciendo la estética que promovia el
gobierno. Allende, por un lado, puede manifestarse ante nosotros como un lider moderno,
sin embargo, su programa y conformaciéon estética no lo es. El estilo moderno y la retérica
moderna, es una suerte de colchén discursivo a una ampha gama de relaciones visuales y

discursivas. En el presente capitulo veremos como “lo popular” también lo fue.

Como ya mencioniabamos anteriormente, una de las consideraciones para la creacion del

parque se enmarcaba en subsanar la carencia de areas verdes en la zona centro-sur de

>’ Entrevista a Raul Bulnes, 31 de noviembre de 2012. Bulnes fue el arquitecto responsable de la

remodelacién mandatado desde la Corporacidon de Mejoramiento Urbano.
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Santiago (lo cual era un rasgo latente de clasicismo en la sociedad chilena), pero a su vez, la
remodelacion enmendaba el déficit general de zonas de recreaciébn en la capital,
especialmente para los sectores mas populares —defenestrados— de la poblacion. La
descripcion del proyecto contemplaba ciertas caracteristicas que en su universalidad fueron
cumplidas, en distintos grados. Como generar una nueva viabilidad para el barrio de Club
Hipico —donde se enclava el parque—, asi como también la creacion de equipamiento civico-
cultural, lo cual recuperaba el Edificio para la Defensa de la Raza —con una biblioteca,
pinacoteca y cineteca, antes de que se impusiera la idea de traer el Museo de la Solidaridad—;
ademas de la instalacion de estructuras moéviles para jornadas culturales (lustracion LXIV).
Otras consideraciones respecto al equipamiento tenian relacion con el caracter deportivo que
debia estimular el Parque O’Higgins, la creacion de lugares de consumo alimenticio y la
mantencion de “zonas tipicas” o ramadas, enmarcada en una plaza de artesanos (AUCA

n°21, 1971).

El parque no fue una reformulacion total, pues se restauraron ciertos elementos propios de
la obra original del Parque Cousino. Elementos de la iconografia romantica que ya se
encontraban, como las grutas y los kioscos que tenian un sesgo parisino-romantico, proximo
al siglo XIX. Pero por otra parte, podemos considerar otros elementos estrictamente
modernos, como los croquis de nspiracion corbuseriana que realizaba Carlos Martner, los
cuales —para Pia Montealegre— no eran lo suficiente correctos para representar el caracter
popular que supuestamente se le queria dar al parque. Otros elementos nuevos fueron los
juegos infantiles de Ilona Buntemeyer y Myriam Beach; el “Pueblito” o gran ramada; y
finalmente, el tren que circularia por todo el parque. Todos los elementos con un fuerte
sesgo politico, pues habia una comprension de la mterpretacion simbolica que tenian estas
caracteristicas en el marco general del parque. El diseno de ello tiene la inteligencia de aunar
necesidad con programas politicos (lustracion LXV - LXVI).

La logica moderna separa paisaje y arquitectura. Esta es una de las primeras consideraciones
de distanciamiento que podemos ver en esta obra de remodelaciéon urbana, con una obra de
estilo moderno tipico. Se privilegid la mantencion del caricter original del parque, ante la
renovacion radical o la, tal vez justificada, creacion a partir de cero de uno completamente
nuevo. Los proceso de creacion de un parque social tienen caracteristicas propias dentro de
la construccion de la sociedad moderna; tras el advenimiento de la sociedad industrial. Es
por ello que, “(...) el ajardinamiento del campo es la consecuencia de su modernizacion, en
donde la razén y la teoria mmvaden el lugar de la tradicion y de la practica, y esta ultima se
transforma para estar al servicio del placer” (Montealgre, 2013, p. 34). El parque tiene una
funcién recreativa en post del ocio de un conjunto social que tiene que volcarse
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preferentemente en las dinamicas del trabajo. El oclo, como en cualquier relacion
dicotémica, seria la condicion de posibilidad de una mano de obra productiva y constante.
En cambio, el campo tiene un cardcter industrial, de progreso, el jardin por su condicién de
espacio pensado para el esparcimiento en una ciudad que no necesariamente cubre el tipo
de funciones productivas agrarias (mas bien terciarias, como la ciudad de Santiago). La
arquitectura, su paisaje urbano, toma una distancia con el ambiente natural cobra el sentido
de aggiornamiento de las obras construidas por el hombre. Campo, construcciéon y parque
son separadas radicalmente.

llustracién LXIV: Boceto anteproyecto Remodelaciéon Parque Cousifo; fuente: Revista AUCA N°21, 1971.
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llustracidon LXV — LXVI: Confluencia estilistica entre médulo de recreacion sintéticos y econémicos, y por
otro lado, reminiscencias a la arquitectura de estilo criollo; todo ello convivia en el parque con una
armonia inusitada; fuente: Revista AUCA n° 24-25, 1973.

Sin embargo, las dindmicas urbanas que se dieron durante el periodo de la Unidad Popular,
volcaron las masas productivas, sociales, al parque. Primero en su fase de realizacion, en una
suerte de consagracion a la educacion de paisajismo por medio de una obra que se
congraciaba con el ocio. Y por otro lado, el posterior uso que se le dio, las masivas visitas que
semanalmente recibia y el nucleo cultural en el que se convirtio. Pero, y considerando lo
expuesto en la frase anterior, cambia radicalmente de sentido su retorica discursiva desde lo
popular —lo cual analizaré como concepto. Esto, lo “popular”, se ve mermado por la estética
modernista y las ansias de internacionalizacion del gobierno de la UP. El concepto de pueblo
nunca se vio tan productivizado, tan llevado a obra como en el Parque O’Higgins. Sus
propios valores constitutivos, su propia historia, se pone en discusion y confrontacion para
tratar de sacar en limpio un lugar que sirviese para este. Pero finalmente: ;Qué es pueblo? ¢
Qué podriamos entender por una obra popular? Preguntas extremadamente complejas, que
solo pueden ser analizadas en las dinamicas propias de sus contextos. Las obras de cardcter
“popular”, expuestas en el apartado anterior, son un ejemplo distinto de una obra popular,
volveremos a ver una complejidad discursiva. Lo maleable del lenguaje se transforma en un
campo minado dentro de la conformacion de una estética Estatal; la peligrosidad de la
hegemonica 1deoldgica se ve justamente en estos derroches productivos (ilustracion LXVII).

Parque, Ia elegia a “lo popular”

Desde el siglo XVII y con la mstauracion del pensamiento ilustrado, en paisajismo, se vera
una transformacion, desde la concepcion de la naturaleza como recurso retérico de las
formas del barroco a una parte estructural de las dinamicas de la ciudad. El jardin es parte
del paisaje urbano, y la naturaleza, a su vez, se humaniza. Durante el periodo ilustrado, y de
mano de los artistas, la naturaleza se transforma en un lugar de predominio simbélico de los
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llustracion LXVII: Campafia de difusidon de las obras
del parque O’Higgins; fuente: Revista Ramona n°55,
1972, pagina 10.

valores morales reivindicados por
intelectuales de la época. Es por esto, que la
naturaleza se transformard en un soporte
donde emergen los valores sociales
sublimados, naturaleza y razon se entraman
en el discurso por un nuevo orden social. “(...)
hacen dialogar con entraiiable fratermidad, al
sitio natural con la “habitabilidad” intima de

un contemplador —

usuario— que a través de espacios materiales y
virtuales logra identificarse y reconocerse en el
lugar creado, casi como si de forma natural asi
acomodada lo fuese solo para su uso y
disfrute” (Eliash, 2003, p. 15)™. Ante esto, el
paisaje urbano, especificamente los jardines y
parques, aun cuando cumple un “bien social”,
son trazados en consecuencia a una “unidad
estética” dominante que tratan de mmprimir

los autores.

En Abril de 1872 Luis Cousiiio termina la
remodelacion del Campo de Marte, y es
Benjamin Vicuiia Mackenna el que maugura
uno de los acontecimientos urbanisticos claves
de nuestra historia. Ademas es quién en ese
mismo ano, y en reconocimiento, otorga el

nombre de Parque Cousino al terreno. El

-

Je espera en - - Parque Cousino estaba sostenido por una
Par qu e T b ! teoria paternalista y benefactora para toda la

v sociedad santiaguina, sin embargo solamente
gy ¥ ] ] > . . 3
o H'gglns : fue ocupado las primeras décadas por la
T “ghierto al pueblo { aristocracia de la capital”. Ademas, siendo una

el.Gobierno del Pueblo oL . . .
i3 miciativa privada cedida al gobierno, no hubo

> Hoy el paisaje no es una prioridad de la ordenanza, teniendo un cardcter conservacionista, mas que
expansivo.

>° Uno de los rasgos que sostenian este discurso popular con el que nacid el parque fue la incorporacién del
escultor Nicanor Plaza, de estrato social bajo, que debia hacer una plaza esculpida con el nombre de
Cousino, pues él era beneficiario del potentado.
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una real mantencion del area que, con el correr del siglo, fue quedando en el olvido a
merced del deterioro. Fue casi un siglo después, cuando esta tesis y programa que se le quiso
conferir al mmenso terreno comprendido entre las calles Beauchef, Viel, Tupper vy

Rondizzoni, se revitalizé.

Desde 1971 la idea de revitalizar la zona del barrio Beauchef fue cobrando sentido. La
remodelacion del parque Cousino no solo contemplaba obras dentro de este, sino también
en el exterior, en el barrio residencial que lo circunscribia. Es por ello que la CORMU tuvo
que realizar todo un despliegue de informacién, para convencer a los vecinos que era lo
mejor para su calidad de wvida, las obras que por mdas de un afo tendrian su barrio
mtervenido. Ademas se realizaron encuestas y encuentros con los vecinos para conocer sus
mmpresiones y consejos para la obra de remodelacion. Estas reuniones con grupos barriales,
no era una cuestiéon particularizada para esta obra, puesto que era una norma o condicion de
las mecanicas de trabajo de la misma oficina. El tejido urbano se mejoraba con la
participacion de los ciudadanos. Respecto al nombre del Parque, tiene relacion por la
necesidad del gobierno de Allende, de reforzar las tradiciones patrias. Especialmente con
figuras como O’Higgins, no solo el padre de la patria, sino libertador de otras en América
Latina, era un simbolo de la resistencia a las politicas de emancipacion y cohesion regional
(en sus campanas con el Ejercito Libertador de los Andes). “Parque O’Higgins en
consideracion a que dicho parque es y debera ser el parque de nuestras glorias civicas y
militares, nuestras tradiciones populares y folclore, en suma, las expresiones mas genuinas de
la chilenidad” (Revista AUCA, 1971 n° 21, p. 59). Ademads, y como un dato a considerar,
O’Higgins es el procer de las Glorias del Ejército, no sélo la ubicacion del campo de Marte
dentro del parque es significativo, sino también, su cercania con el antiguo Regimiento Tacna

(donde también se guardaba el arsenal de guerra).

Para el proyecto de Remodelacion del Parque O’Higgins, se ocupo6 gran parte del equipo
que ya habia ejecutado con anterioridad la creacion de la piscina pablica de Chacarilla, en el
Parque Metropolitano. De ellos continuaron Carlos Martner e Ilona Buntemeyer —dentro de
las figuras claves. Para la remodelacion del antiguo Parque Cousino, se invita a colaborar con
sus mmpresiones y consejos a los dos responsables de la creacion del Parque Lenin en la
Habana: el arquitecto Antonio Quintana Simonetti y el agronomo Ricardo Berrayarza Riog.
Un acontecimiento urbanistico que tenia relativas similitudes con lo que se pretendia en
Santiago, por lo menos desde el punto de vista politico-administrativo. Sin embargo, los
arquitectos y paisajistas chilenos no sintieron ninguna afinidad con lo propuesto por los
cubanos, pues sus consejos estaban fuertemente permeados por un programa altamente
militarizante y paternalista de las masas populares —las cuales debian ser educadas en la
revolucion. Es asi como cualquier aproximacion con el Parque Lenin se volvi6 meramente

discursiva, pues en la practica el equipo se sintié creando algo totalmente nuevo™.

Itt

60 . . . . . . ; .
Inclusive, existe una suerte de “mejoramiento” de lo ya visto en el parque Lenin. En la época el “pueblito”
fue criticado de manierista, es mads, hoy en dia no podriamos negar una carga histérica relacionada con un
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El equipo quedé conformado entonces por los dos miembros de la remodelacion de
Chacarrilla: Martner y Buntemeyer; el primero como arquitecto jefe del proyecto y la
segunda como una de las arquitectas-paisajistas. Ademas, como coordinadora del proyecto se
nombra a Yolanda Schwartz, quien fallece unos meses después de miciada la remodelacion;
ademas del director de obras Pedro Soto; las arquitectas Myriam Beach y Virginia Plubins;
Junto a la paisajista Maria Santa Cruz Barcel6. Sin embargo, el equipo era conformado por
un grupo ecléctico de personas, que no solo tenian una formacion y postura hacia el
urbanismo diferente, sino también tenian pensamientos politicos contrarios. Para subsanar
de alguna manera este problema, ademdis de dejar alguien de la corporacién como
coordinador vy jefe de la obra, Yolanda Schwartz invito a participar a Radl Bulnes, quien
acepta inmediatamente. Bulnes tenfa la mision de concretar las ideas de Martner (que era
conocido como un virtuoso arquitecto, pero con escasa capacidad de materializacion de las

obras), y ser también el nexo entre fuerza laboral y gobierno.

Respecto a uno de los participantes claves de la obra, Carlos Martner, aun cuando tuvo
formacion de arquitecto, sintié durante toda su vida una fuerte predileccion por la plastica, e
mnclusive, es un talentoso acuarelista, una técnica que le ha otorgado ciertos logros. Para ¢l
sus creaciones generalmente fueron verdaderas unidades estéticas, siendo una de las piezas
fundamentales para el bien social, que robusteceria a la nacién (ejemplo de esto lo vemos en
los parques). Sus trabajos urbanisticos en el paisaje “(...) hacen dialogar con entranable
fraternidad, al sitio natural con la ‘habitabilidad’ intima de un contemplador —usuario— que a
través de espacios materiales y virtuales logra identificarse y reconocerse en el lugar creado,
casi como s1 de forma natural asi acomodada lo fuese solo para su uso y disfrute” (Ehash,
2003, p. 15). El trabajo de Martner tiene un sesgo antiacademicista que lo llevo a volcarse
sobre la naturaleza de las cosas”. Su trabajo anterior en el Parque Metropolitano sigue la
senda que continué —atn con mas fuerza— en el Parque O’Higgins. Una tarea trascendental
fue la que hizo en el cerro San Cristobal, que inclusive para algunos de los historiadores de la
arquitectura nacional, es la consumacion de las remodelaciones ejecutadas en el mismo lugar
a principios de siglo por Luciano Kulczewsky. El trabajo de Martner fue un continuo pensar
y obrar de la arquitectura desde la pintura; pues para ¢l (como lo senala en ciertas
publicaciones): todo proviene del mismo orden estético™ (ilustracion LXVIII).

Aun cuando no recibi6é una instruccion formal en pintura, en la Escuela de Arquitectura de
la Universidad de Chile tuvo clases de dibujo, color y composicion con arquitectos y artistas
que desarrollaron una veta artistica dentro de dicho plantel, como: Juan Martinez, Camilo
Mort, Ventura Galvan o Roberto Davila. Las obras de paisaje de Carlos Martner tienen

realismo socialista. Sin embargo, sus referentes son diversos desde E/ Hameau, francés; la ciudad infantil de
Eva en Argentina; y, el poble Espanyol en Barcelona.

*! Siendo para él, una fuente de inspiracién y atencion constante, la cordillera de los Andes.

2 En el proyecto del cerro San Cristobal, vemos también, una incorporacion efectiva de artistas a la
realizacidn de obras de arte integradas, lo que se repitid en los afios sucesivos a la asuncion de Allende. En la
remodelacién del Parque Metropolitano colaboraron las artistas Maria Martner y Roser Bru.
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“(..) un correlato de las formas y los significados que transmite en sus obras de arquitectura y
de patsajismo. Hay tension pero nunca contradiccion entre una y otra. kn ese sentido la
relacion entre arquitectura y pintura, en su caso, se parece mds a la que establecen Guillermo
Jullian o Borja Hurdobro (siguiendo las tendencias de Le Corbusier) entre sus edificios y sus
pinturas aun cuando se trate de técnicas y estilos completamente distintos. 'Y no es que
“picturice” las plantas, fachadas o detalles de sus obras. Sea cual sea el tema pictorico,
naturalezas muertas, figuras humanas, paisajes o composiciones abstractas, y sea cual sea la
técnica, acuarela oleo, carboncillo o grabado todos ellos refieren a una misma cosmogonia de
principios ordenados y valores estéticos” (Elash, 2000, p. 8).

llustraciéon LXVIII: Carlos Martner, Jardines de agua y color. En: Paisajes Imaginario, Acuarelas de Carlos
Martner (2006).

Carlos Martner fue investigador del Departamento de Diseno Arquitecténico y Ambiental.
Es por ello que se encargd de las clases de paisajismo en la Escuela de Arquitectura de la
Universidad de Chile, sin embargo, como mvestigador, se dedicé fundamentalmente al tema
de la vivienda. Hay que recordar que entre los arquitectos formados en el estilo moderno,
este problema social constituia la maxima de todas sus aspiraciones; por sobre cualquier otra
area de 1nvestigacion constructiva. La relevancia de la vivienda dinamica, problema trabajado
con Martner, sera la de congregar en su problematica a resolver, tanto los asuntos de manera
mdividual o particular de cada familia que la unidad habitacional acogeria. Y por otro lado, la
vivienda dindmica como la generalidad de las formas de relacion a las urbanizaciones, y
como estas afectan a las familias (en su interrelacion constante en barrios o unidades
vecinales). Sin embargo, las pulsiones estéticas de Carlos Martner lo llevan a otro terreno de
mvestigacion, ligado con el paisaje (lo que a su vez, tiene relacion con la pintura).
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Ademads de la labor creativa de Carlos Martner, que sin lugar a dudas fue el proyectista que
otorgo el rasgo mas “estéticamente evidente” al parque, con su imaginaria de lo popular y lo
nacional desde lo natural, los miembros de la Corporacion de Mejoramiento Urbano, en su
oficina de Parques y Recreacion, Yolanda Schwartz y Rail Bulnes, tuvieron un rol capital en
su creacion. Schwartz era una paisajista que trabajaba en la CORMU y era una de las amigas
personales del presidente Salvador Allende. Es ella la que estimula al presidente —segin
declaraciones de Bulnes— para que se remodelara el parque. Sin embargo, posiblemente su
rol mas importante fue el de mediadora entre las ideas que queria aplicar el equipo del
Parque O’Higgins y los deseos del presidente, que muchas veces no eran similares. Mientras
Radl Bulnes, que habia sido estudiante de Schwartz, era un prominente arquitecto que habia
dejado el area privada para sumarse al proyecto socialista de Salvador Allende. Su rol en la
CORMU fue trascendental para la edificacion de otras muchas obras del periodo, pero su
mgreso al proyecto del Parque O’Higgins dard una potencia a la Oficina de Parques y
Recreacion que no habia tenido, en términos de velocidad y capacidad de ejecucion.

Junto a este grupo de arquitectos, urbanistas y paisajistas, en la obra participaron obreros,
muchos de ellos provenientes de la obra de la UNCTAD III donde se concluian fases con
cerca de 6 meses de descalce, siendo necesario para acelerar el proceso y alcanzar la entrega
redoblar el cuerpo de mano de obra. Cada uno de los miembros de la obra se encarg6 de
zonas especificas del parque, es decir, no hubo una cohesion o “gran plan”, lo unico que
unificaba la obra fue la 1dea de tener un cierre total trasparente, es decir, una reja que
permitiese ver cada punto del parque desde las calles que lo circunscribian. También, como
fuerza laboral y manejo especializado de maquinaria, fue utilizado el ejército, que colaboro
principalmente en las obras respecto a la remodelacion del Campo de Marte. Otros muchos
participantes —casi desconocidos pero que debieron haber vivido una experiencia formativa
capital para su vida profesional—, fueron las decenas de estudiantes de la Facultad de
Arquitectura y Urbanismo que trabajaron en el Parque O’Higgins. Raul Bulnes y Virginia
Plubins eran profesores de taller en la carrera de arquitectura, por lo que la idea de mvitar a
participar a sus estudiantes no tardo, y fueron ellos quienes tradujeron los planos, levantaron

las maquetas y dibujaron las planimetrias.

Fl 4 de noviembre de 1972, a las 12 del medio dia, se da por inaugurado el Parque
O "Higgins, con un evento previo que fue la Parada Militar del mismo aio, con una
remodelacion de casi el 90% del total de obras, ejecucion de un ano y dos meses, con un
total de 300 planos. Lograron incorporar 53.430 metros cuadrados de nuevas areas verdes,
en todo el predio. La obra debia ser dingida por la CUT y la CORMU, y los medios de
comunicacion oficialistas se referian a ella como el “centro cultural” mas grande que ha
conocido el pais. Fue en la prensa del periodo donde se demostré mas fuertemente las
tensiones que habia entre gobierno y oposicion. Sin embargo, hay que sefalar que en general
no tuvo la cobertura medidtica que si tuvieron otros acontecimientos durante la Unidad
Popular. Esta aparente intrascendencia que dieron los medios de comunicacién a las obras

en el Parque O’Higgins se refleja en citas como: “Muchos no saben que mds de 2.000
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obreros, técnicos y profesionales, estuvieron durante meses realizando una labor poco
publicitada y, a lo mejor, incomprendida” (Pueller, 8 de diciembre de 1972)". La cita de
Pueller nos senala que la mvisibiidad que hoy podemos constatar, y que a su vez, era

también atestiguada durante el periodo de la Unidad Popular.

Las disputas entre distintos sectores de la prensa tomaron el parque como un campo de
batalla. Los medios oficiales como FEI Siglo recalcaban la importante labor de distintos
profesionales y técnicos en las obras, las cuales se enarbolaban como una de las piezas mas
significativas de la Unidad Popular; y también se hacia énfasis en lo presente del presidente
en todo momento. “En el plan de la remodelacion han participado numerosos arquitectos y
expertos, que han logrado dar a la obra extraordinaria calidad funcional. El primer
mandatario mvité a hacer el recorrido, junto a él, a los boxeadores cubanos que estin de
visita en el pais” (El Siglo, 3 de mayo de 1972, p. 1). También la prensa que apoyaba el
gobierno, mostraba al Parque O’Higgins como una gran obra popular, que estaba dando el
gobierno a su pueblo, y que entraba en clara oposicion a la campana de sedicion que habian
miciado ciertos sectores de la poblacion, para reflejar un dnimo catastroéfico en el pais.
“Mientras los pres fascistas amontonan basura en la calle y hacen barricadas con ellas, el
Gobierno Popular les entrega a todos un nuevo y bello lugar para el esparcimiento, el amor,
la alegria” (El Siglo, 4 de noviembre 1972, p. 2). Por otro lado, la prensa de oposicion no
negaba lo saludable de las obras, mas bien, se presentaba contraria a reformas de caracter
simbolico que se efectuaba en el parque y que, para estos medios, significaban simples gestos
de populismo. “Asimismo, nos anima el deseo de hacer ver la mjusticia que se somete al
cambiar el nombre del Parque. Si bien el senior Cousino fue dueio de una gran fortuna, lo
que hoy podria ser motivo de oprobio, en esos anos, cuando Chile estaba todavia en
formacion los duernios de esas fortunas los ponian al servicio del pais, creando empresas que
daban prestigio al pabellébn nacional e mmpulsando cuanta miciativa de bien puablico se
presentase” (Valdés Alfonso, 11 de mayo 1972, p. 3).

Es asi como, en acontecimientos tan importantes como la parada militar del ano 1972,
mientras un lado de la prensa relataba lo sélido del compas de las guarniciones y la belleza
del parque a punto de ser entregado a la ciludadania; por el otro lado, como en el caso de £/
Mercurio, se recalcaban los contratiempos de la parada, asi como desmayos, inundaciones,
dificultades en accesos y una serie de otros errores de ejecucion —que posiblemente hayan
sido asi considerando la premura, y que dicha parada se realizé previa entrega total de las

obras™.

Sin embargo, en medio de la gran eclosion renovadora a nivel urbanistico que podemos
atestiguar durante la Unidad Popular, cabe preguntarse por qué el Parque O’Higgins es la

63 Gustavo, Pueller, Al parque, al parque, El Siglo, Impresiones Horizonte, Santiago, 8 de diciembre de 1972.
® Otra manifestacion de tensién politica se refleja en el dia de la inauguracién cuando se ausentaron los
representantes de la Municipalidad de Santiago, pues una parte del gobierno comunal se negd tenazmente
a que el parque fuese dirigido por la CORMU.
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obra donde se realizo la primera remodelacion para un parque popular. Se sabe por
declaraciones del mismo presidente Allende, que era una de sus obras favoritas, y que
gustaba de mostrar el parque a sus mvitados extranjeros. Esta intimidad para con el parque,
segun el andlisis de Pia Montealegre, proviene desde antes de su llegada al poder. “La
relacion de admiracion que tuvo con su abuelo [Ramoén] Allende Padin, quien opmé sobre
el destino del parque Cousino. Allende Padin —también médico— habria sido el impulsor de
la idea de desarrollar un parque higienista y popular. Ideas que Allende compartié toda su
vida y que se ven en su tesis de medicina. Ademds, no hay que olvidar, que la campana de
higiene y defensa de la raza, que deriva en estos hogares recreacionales como el de Jorge
Aguirre, es una iniciativa de Allende como ministro de salubridad en el gobierno de Pedro

9965

Aguirre Cerda”™. Ademads, las otras dos grandes areas verdes de la capital, presentaban
algunos contratiempos que no podia ubicarlo en el nimero uno de las preferencias del
presidente o la corporacion. Sin embargo, aun cuando lo que se senala como la motivacion
personal de Salvador Allende con dicha drea verde, se contrapone a lo que se concede
oficialmente de boca de los miembros de la época, que relatan que habria sido Yolanda
Schwartz quien habria influido en el presidente para atender el parque, cualquiera sea la
respuesta, es indudable que esta era una de las obras mas importantes del periodo y que su

ejecucion coincidié —viéndose invisibilizada mediaticamente— con la UNCTAD II1.

Para los medios de la época fue un acontecimiento, al parecer, menor en comparacion al
gran hito internacional que fue la UNCTAD III, que no sélo amerito por este rasgo la
visibilizacion total del proyecto de parte de los medios de comunicacion, sino también
porque, por otro lado, la participacion de privados en el edificito de Alameda era
trascendental. No hay que dudar que para el gobierno de Salvador Allende fuera una
remodelacion importante, tanto asi, que otras fuerzas productivas —como los artistas—
quisieron participar. Particular para el presidente Allende fue sumamente significativo el
parque, no solo reflejado en sus visitas con sus invitados extranjeros, sino también en sus
propias declaraciones: “Quiero agradecer el esfuerzo que han hecho ustedes, porque estoy
seguro que comprenden la importancia que tiene para el pueblo de Chile que se termine esta
obra”, y agrego, “este parque que encierra y guarda la tradicion chilena debia llevar el
nombre del padre de la patria” (El Siglo, 3 de marzo 1972, p. 8).

Dentro del programa de planificacion urbana total de la CORMU, la idea de cohesionar el
parque mediante una estética popular, remarca la 1dea politica hegemoénica que tenia la
Unidad Popular. Sin embargo, esto se complejiza cuando vemos como el concepto de
pueblo y popular es tratado en la discursividad latinoamericana. El proceso revolucionario
latinoamericano mezcla el marxismo con un imaginario piadoso, lo cual parece traducido en
una estética popular y campesina, lo que derivaba en que el campesino o los sectores
defenestrados de la sociedad, se representaran como un conjunto trabajador explotado ante
las condiciones objetivas de la ciudad burguesa; que muchas veces se encerraba en un

® Entrevista a Pia Montealegre, 12 de octubre de 2012.
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problema reduccionista y vulgarmente contenidista. Junto con la ciudad se genera una
mentalidad urbana, donde el pueblo supuestamente no tenia aprehension de esta, y si tenia
alguna manifestacién no “académica”, esta no se podia producir en otro lugar que no fuera el
campo. El lugar de Latinoamérica, como catalizador de la modernizacion, es algo que traté
en la apertura de esta mvestigacion. En relacion a ello, podemos ver que la ciudad es una
obra social que, desde la apertura de la repablica durante el siglo XIX, siempre ha estado en
relacion con el mundo social desfavorecido, y la supuesta salida, es una lectura exterior que
no entiende las relaciones ladinas de apertura y aprendizaje de las comumdades, —
independiente del sector social de donde provengan.

La coalicion de gobierno necesitaba subvertir las 1ogicas representacionales anteriores, sin
reprimirlas, es decir, otorgarles a los obreros y campesinos un nuevo lugar, una nueva
representacion de lo popular. “La produccion cultural de la UP podria considerarse como la
elaboracion compleja pero finalmente oficial, de una imagen” (Montealegre, 2010, p. 18). En
Latinoamérica no nos encontraremos con un solo sustento simboélico al cual se afilia la
revolucion. El proyecto moderno es, supuestamente, la via que se toma en Chile durante la
Unidad Popular, aun cuando vemos que ya se habia adoptado abiertamente este lenguaje
como representacion del Estado. El parque se constituiria como un bien comun, dirigido por
el colectivo, representado por un nuevo Estado. Por lo tanto, hay un afin politico en la
utilizacion o renovacion de estos espacios, produccion de una “sensibilidad” en comun. El
parque como imaginario habitable, heredero mas del plano estético que utilitario.

A ',',’-.'
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llustracién LXIX: Representacion del “pueblito”; fuente: Revista La Firme n°29, 1971, editorial Quimantu.
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Dentro de la investigacion de Pia Montealegre, Jardin para el pueblo, se utilizaba el concepto
de utopico, relacionado con las ideas de edénico, colectivo y territorial. Podemos pensar que
la obra del parque O’Higgins tiene estos componentes de utopia. Sin embargo, antes que
eso, hay que pensar la utopia en su horizonte de pensamiento, el cual queda distanciado de
sus logicas de realizacion; pensarlo como realmente popular, puede ser lo utépico en la obra.
Antes que esto, hubo un sesgo cultural que operaba fuertemente, en relacion a la
manutencion de las dindmicas con las que se penso la conformacion del parque desde una
primera instancia. En el parque el paternalismo patronal deviene pueblo representado,
ejemplificado en obras como El Pueblito, donde se cohesiona la arquitectura criolla en la
mescolanza de estilos de Arica a Punta Arenas, siendo una obra que trata “figurativamente”
de relacionar al pueblo con su tradicion nacional; desde una representacion bastante
amanerada (lustracion LXIX). Sin embargo, hay que considerar las disposiciones de las
areas verdes, los jardines, obra de Martner. Donde la mirada paisajistica, tiene una relacion
evidente y factica con la pintura, y esta pasa por una construccion de una mirada estética, la
forma es percibida y sentida. El potencial pictorico encerrado en ello, si alguna vez ocurrio,
se plerde sin un plan de cohesion total entre todas las obras de ajardinamiento y

constructivas, en la remodelacién del Parque Cousiio.

Sin embargo, hay que referirse a la inica tesis respecto a la conformacion estética del Parque
O’Higgins, ofrecida por Pia Montealegre el ano 2010, donde expone que los rasgos mas
definitorios de la obra tendria un caricter pintoresco sobre cualquier supuesto estilo
moderno (parte de la formacion de los profesionales mvolucrados en la obra). Ahora bien,
como ella misma expone, el caricter pintoresco tiene una matriz de andlisis en la estética
novecentista europea, donde el fragmento se utiliza y aprovecha en una suerte de
acondicionamiento de un espacio dispuesto para los sentidos. Lo pintoresco es
contradictorio a lo moderno en cuanto a estilo, pero no al proceso cultural moderno. Este
seria solo otra alternativa estética. Ahora bien, cuando pensamos el parque desde los
discursos artisticos lo pintoresco no saldria de la matriz de anilisis. Puesto que es la
condicion “moderna” y “popular” de las obras de la Unidad Popular, usando su propia

retérica, lo que nos compete.

Respecto al cardcter popular, que es practicamente el lugar comun respecto a lo que llegé a
ser el Parque O’Higgins durante el gobierno de la Unidad Popular, el problema se entrevera
aun mdas que cuando nos referiamos al UNCTAD III. Esto debido a que el Parque
O’Higgins es referido como una obra popular, que si bien en términos de uso y masificacion
lo era —s1 entendemos como popular de uso colectivo—, las obras alli dispuestas, rescatando
el estudio Jardin para el Pueblo de Montealegre —referido anteriormente—, tanto de paisaje
como edificaciones tenian un caracter mas fragmentario que programatico. Ahora bien,
¢donde esta la teoria respecto a lo popular? la larga tradicion parece mnvisibilizada, y la
politica de 1zquierda al instalarse en el poder borra justamente lo que prometio defender.
Sentenciado a que “Es indiscutible, en el parque O’Higgins, la caida en el folklorismo que ha

significado el diseno del caserio en el que sin embargo, hay buenos aciertos como es el sector
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de los artesanos y resto del parque recuperado” (Céiceres, 2007, p. 145). Ante la frase
anterior de Ciceres resuena el concepto de “folklorismo”, primero por el tono peyorativo,
segundo, porque lo folklorico estrictamente no refiere a lo popular. Detengamonos un
momento en este problema.

Desde la creacion del Museo de Arte Popular Americano de la Universidad de Chile
(MAPA) en 1944, Tomas Lago (1903-1975) fue el fundador y mayor difusor de las teorias
respecto al arte popular en nuestro pais (lustracion LXX). Desde la plataforma que le
conferia la direccién de dicha institucion, pudo generar muestras y coloquios que relevaban
la 1dea de arte popular a lo mas alto de la discusion académica. Sin embargo, entre la
reforma umversitaria de 1968 y la asuncion de Salvador Allende al poder, sus discusiones y
definiciones pasaron al olvido™. Sin embargo, previo contexto reformista, la cultura popular
como nucleo de estudio estaba firmemente instalado. Para la reunion sobre arte popular
ocurrida en el MAPA para el aio 1959, se analiz6 este problema con la participacion de
distintos actores e intelectuales que trabajaban la cultura popular. La situaciéon, segan las
resoluciones de la mesas de arte popular, fueron que aun cuando es 1imposible frenar el
reemplazo tecnoldgico de las obras populares, su paulatina desaparicion —en términos

productivos— decantaran a su indefectible desaparicion.
Los observadores de la UNESCO para aquella reunién, propusieron que:

a) “El mejoramiento econémico de los grupos populares subdesarrollados;
b) La defensa del acervo folklorico- etnografico de la sociedad, y
¢) El cuidado y estimulo de la creacion estética” (VV.AA, 1959, p. 19).

Sin embargo, los miembros de comité presidido por Tomas Lago difieren de los consejos de
la UNESCO, puesto que en diversos puntos se generaban para ellos contradicciones
mtrinsecas, como lo eran: el desarrollo economico en la logica —indefectiblemente— del
capitalismo; la defensa al caricter etnografico produciria un aislamiento radical de las
comunidades; y finalmente, la manutencion de valores estéticos categorizaria punto a punto
sus caracteristicas, dejandolos a meced de las “modas”.

Fl arte popular también es resultado de un proceso de transculturacion, es decir, de un
proceso de multiples relaciones que se dan entre nacleos culturales distintos, que por
distintos motivos se ven en la obligacion de cohabitar. El arte popular como el resultado
hibrido de procesos de transculturacion, donde se cruzan ademads momentos historicos

diversos que complejizan la realidad circundante. Puesto que parece resultado de un

% Los motivos de esta invisibilizacion significarian un analisis exhaustivo respecto al fenémeno de la cultura
popular en nuestro pais, y su compleja relacién con la politica nacional. Sobre todo, las disquisiciones
respecto al concepto de pueblo, dependiendo desde que dominio ideoldgico es el que hablamos. La
pregunta, nuevamente, queda abierta para una futura investigacién.

®” Sus definiciones guedaron contenidas en la publicacién: VV.AA (1959), Arte popular chileno. Definiciones,
problemas, realidad actual, Santiago: Editorial Universitaria.
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deshacer de las estrategias retéricas sobre los discursos oficializados e instalados en la
visualidad regional; y por otro lado, las experiencias particulares de combinacién y relacién
de las experiencias culturales entre nucleos sociales distintos. En esta relacion se generan
nuevos discursos, nuevas soluciones visuales, donde el producto refiere a ciertos aspectos de

otras culturas; sin embargo, la “novedad” es su base.

llustracion LXX: Lola Falcén, retrato a Tomas Lago Pinto (1903- 1975). Fundador y primer director del
Museo de Arte Popular Americano; Cortesia: CENFOTO.
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Se propone, en el mismo encuentro que estamos revisando como fundamentaciéon teoérica,
que también existe una distancia entre el arte popular y la artesania, por el caricter
dicotémico que tienen en sus fases procedimentales (taller, técnica, ensenanza) y los modos
de recepcion (medio de circulacion) de la obra de arte popular. Dentro de los puntos que
propuso el comité, encargado de las conclusiones, se encontraba la creacion de un museo
por zonas. Por ejemplo, deberia existir un organismo en: Chillan, Quinchamali, Cauquenes,
Donihue, etc. Ahora bien, un concepto con el que se suele relacionar el arte popular es el de
“folklore”. El folklore tiene un caracter de clase, puesto refuerza una division disciplinar. Las
artes populares supondrian ser mas expansivas y variadas; no tendrian un sesgo divisorio en
tanto practicas productivas y culturales. El arte popular, segin la definicion de las mesa de
1956, tendria las siguientes caracteristicas: es “tradicional”, es decir, mantiene la enseiianza
de la practica afiatada a una nocién de historia cultural, donde el conocimiento se transmite y
transfiere; es «popular» —y acd me serviré de citar el texto original—, “corresponde a una
actividad del hombre comin de una sociedad determinada, esti hecho por artistas del
pueblo de acuerdo con la sensibilidad de la mayoria y destinada a su uso” (1959, p. 27); vy
finalmente, es anénimo, en tanto la obra de arte popular es realizada por un sujeto sin

necesidad de autoria, puesto que el patrimonio de este saber tiene un cardcter colectivo.

Para el historiador y teérico del arte paraguayo Ticio Escobar (1947)”, el arte popular
siempre tiene relacion con la expresion artistica de una comunidad subalterna. Su
especificidad no remite, necesariamente, al campesinado o al proletariado socialista; sino a
los grupos que quedan fuera de las dinamicas de produccion cultural hegemonicas. Por lo
tanto, el arte popular “Teoricamente es poco riguroso y, comprometido con posiciones
1deologicas distintas, arriesga siempre la nitidez de sus contornos y la precision de sus notas.
Estas vaguedades expresan la hibridez de nuestro presente, cruzado por distintas historias y
tiempos diversos cuyas superposiciones y enredos generan situaciones escurridizas,
dificilmente asibles por una sola palabra” (Escobar, 2003, p. 281). Escobar propone el
concepto de “arte popular” en contraposicion a una “modernidad hegemonica”. La idea de
que el arte tienen que ser desprendido de cualquier funcion, refiere a la cualidad arquetipica
y normalizada del objeto estético, ademas de las ansias cohesionadoras de una tradicion, que
se Impone y presenta como tnica desde cierto relato. Una obra moderna no puede cometer
las siguientes infracciones: no ser de producida por un solo mdividuo; no producirse en
mnovaciones transgresoras; y finalmente, no ser una obra tnica, irrepetible. “formas artisticas
a-modernas (...) formas que, aunque repitan soluciones inveteradas y se produzcan en serie y
anonimamente, son capaces de renovar los procesos de significidad social a través de juegos
multiples de lenguaje” (Escobar, 2003, p. 285).

® Para comprender mejor este punto, revisar: ESCOBAR, Ticio (2003), “Estéticas de las ares populares.
Cuestiones sobre el arte popular”, EN: SOBREVILLA, David, XIRAU, Ramodn (2003), Enciclopedia
Iberoamericana de Filosofia n® 25, Madrid: Editorial Trotta.
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La polaridad conformada entre el campo y la ciudad, con su progresivo proceso de traslado
respecto a la densidad poblacional, explica entre otras cosas el cambio de eje sobre el
discurso de lo popular. Los partidos de 1zquierda, puntualmente el Parido Comunista,
ejercieron una configuracién hegemonica sobre el discurso cultural de la coalicion de
gobierno que fue la Unidad Popular. Este sin embargo, estaba mas interesado en elaborar
una retoérica sobre el proletariado que del campesinado. Ahora bien, hay que considerar que
la poblacion rural efectivamente era un grupo importante a tener en cuenta para la
configuracion cultural, no por nada, la Reforma Agraria habia ocurrido en el gobierno
precedente de Eduardo Frei Montalva. La discusién sobre la tierra pasa rapidamente a la
fabrica, pero eso es una cuestion que netamente ocurria en Santiago (v a lo sumo en las dos
ciudades que le siguen en importancia), y no en el resto del pais.

La creacion fruto del trabajo comunitario, realizado por las fuerzas de una colectividad, esta
atada a sus circunstancias historicas. Mucho mas que las producidas por sujetos, artistas, que
operan desde la individualidad. El cariz popular también es cruzado por una cultura en
comun, que tiene que ser sancionada y tomar un cardcter representacional. Es por ello que la
artesania —obra de los artistas populares para Ticio Escobar— estaria encerrada en los
prejuicios heredados de la tradicion occidental del arte, donde “(...) ésta, comprometida con
oscuros ritos y prosaicas funciones, no alcanza el grado superior autocontemplativo y
permanece atrapada en la materialidad de sus soportes y en el proceso de sus técnicas
rudimentarias” (Escobar, 2003, p. 286). Por ello, el arte popular como cualquier
manifestacion artistica respecto a la manera en que se trabajan los materiales, en su
mnovacion técnica también existe un sustrato de manifestacion cultural. La técnica, previo al
resultado de obra, adquiere su despliegue estético cuando el o los autores logran replantear
nuevas modalidades de uso y manipulacion desde las dinamicas ya aprendidas respecto a
estos recursos. Eso, indudablemente, vuelve las obras mas ricas y complejas.

El “vanguardismo revolucionario” como define Escobar, y que podriamos aproximarlo al
pensamiento de nucleos como el IAL —continuando con el autor— enalteceria al pueblo,
pero también no lo mtegraria en sus dindmicas de reformulacion de las matrices de la
sociedad, porque el mismo pueblo no se ha presentado capaz (en el relato historico) para
cambiar sus propias condiciones de posibilidad. Ticio Escobar lo denomina un socialismo
oprobioso, esta condicion compleja y retrograda pasaria por la mirada de estos nicleos de
poder que miran a las comunidades subalternas desde una mirada paternalista, y sus
manifestaciones como algo que hay que relevar; claro sin ellos, que en un comienzo no
entendieron el potencial de sus caracteristicas de obra. Es por ello que las culturas
hegemonicas se presentarian como ambiguas, donde el camino politico y aprehensiones
1deologicas son diversas o variadas. Esto, por lo tanto, depende de los proyectos colectivos,

ejemplificados en la situacion de convivencia y conformidad de cada uno de los sujetos.

La 1dentidad y cultura popular en la region, para Ticio Escobar, ademds de marchar en

sentido paralelo a la “modernidad hegemoénica”, deberian ser “(...) como una constelacion de
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signos diferentes que se entreveran, bullentes, entre si; un promiscuo enjambre de 1magenes
que copian, asimilan, contaminan, invaden, rechazan o adulteran las senales del centro con
las que mantienen un embrollado trifico de intercambios. Y puede ser vista no como el
remanente de una exclusién sino como el estuerzo de diversos actores que buscan
autoafirmarse como sujetos a través de procesos activos, creativos, que apuntan a modelos
diferentes segun el peso de sus muchas memorias vy la fuerza de sus deseos distintos”
(Escobar, 2003, p. 294). Hay una cuestion que supera la dialéctica operando entre los
lenguajes hegemonicos y lo popular, desencadenada por una relaciéon intrinseca entre el
marco soclial y la necesidad de cada grupo de reflejar una cuestion identitaria; hay una

explosion de relatos contenidos en las comunidades que buscan maneras de expresarse.

El grupo que genera expresiones populares lo hace desde un proceso de seleccion natural,
de un repertorio ofrecido por sus condiciones especificas, pero siempre tratando de
representar una cuestion propia. Sin embargo, hay que considerar, por supuesto, la
mmportancia que tienen las tradiciones locales en cada uno de los constructos sobre lo
popular. “Desde luego que la tradicion no es una norma autoritaria o fuerza estitica e
mmutable, sino un caudal que es utihizado hoy, pero basado en experiencias previas sobre la
manera que tiene un grupo de dar respuesta y vincularse a su entorno social” (Blanche, 1989,
p. 11). Por esto, hay una importancia en los momentos precisos donde se proponen los
programas y donde el arte popular no opera una estructura de clase, en la cual se encerraria
el fenébmeno en relacion a los grupos sociales mds vulnerables; sino mas bien, el arte popular
se manifiesta como una convencién entre un grupo social y cultural determinado, quienes
comparten un codigo. “(...) al comprender el sistema de 1dentidades grupales no adscritas
resultado de una praxis social que cruza agrupamientos sociales, clases, etc. Evidencia
tensiones Intragrupales e intergrupales que suponen lealtades, fricciones, solidaridades y
antagonismos” (Dupey, 1988, p. 41).

Es asi, como ante los ejemplos de obras de alhajamiento expuestas en el capitulo anterior, la
obra de las Tejedoras de Isla Negra, que hacen ese mural de representaciéon nacional,
lograria condensar algunos preceptos del arte popular pensado en clave de Tomads Lago.
Tampoco seria correcto excluir una obra textil como la de Héctor Herrera, sin embargo, no
podriamos realizar ese error anacrénico de mmplantar un marco conceptual para la
realizacion y critica de una obra en especifico. Hasta ahora, ningun dato de la mvestigacion
liga a Herrera con Lago o al circulo del MAPA, sin embargo, su cercania con Pablo Neruda,

podria atisbar alguna aproximacion entre estos personajes.

Fl pueblo es una representacion de una comunidad. Pero ello, la representacion de una
comunidad es imposible como trabajo tacito de una necesidad politica scémo representar
con la ensefanza eurocentrista al pueblo?:como el pueblo puede tener una imagen
moderna? Globalizacion contra mundializacion, podria presentarse como una respuesta.
Puesto que los codigos son compartidos, sin embargo, las dinamicas de desarrollo y

aceptacion de una cultura a otra, no tiene la misma soltura que lo anterior.
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Obras, cultura y uso

Respecto a la labor de la Oficina de Parques y Recreaciéon dentro de la Corporacion de
Mejoramiento Urbano, se enmarcaba en un proyecto mayor del Ministerio de Vivienda y
Urbanismo llamado “Desarrollo y equilibrio de la ecologia metropolitana” (Ulibarri, 1971,
p. 35). Un proyecto ambicioso, pues pretendia controlar los altisimos niveles de polucion de
la capital para mejorar la calidad de vida de las personas. Por ello, se estudiaron el
comportamiento medioambiental de Santiago, detectando que el uso de grandes parques
libres aumentaba la calidad de vida de sectores de la poblacion que vivian en zonas fabriles
altamente contaminadas. A esto se le llamé disenno ambiental, que es una proyeccion
urbanistica que contempla a los ciudadanos y su entorno. “El disefio ambiental, como acto
de cultura, debe de ser una tarea multidisciplinaria y su objetivo es la produccién de
ambientes o espacios educadores de la sociedad, con una importante participaciéon en ello
del arte y la cultura” (Montealegre, 2010, p. 145). La fidelizacién en el uso del parque se
logr6 —como senala Pia Montealegre—, con la participacion constante de actividades
culturales, en su mas amplio espectro, lo que transformé el parque en la obra mads

concurrida y utihizada del gobierno de la Unidad Popular.

Es asi como, ademas de la ley 17.236 —revisada anteriormente— que permitia el alhajamiento
con obras de arte de edificios y espacios publicos, la 1dea de “disenio ambiental” suma en su
constitucion de obra la 1dea de incorporar piezas artisticas. Es por ello que otro aspecto
muchisimo menos documentado, ademas de mnvisibilizado, es la participacion de artistas con
obras de artes aplicadas para el parque. Se sabe, gracias a la prensa de la época, que en el
primer proyecto de la Oficina de Parques y Recreacion en el Parque Metropolitano, habian
participado artistas como Federico Assler y Roser Bru. Ahora bien, en el caso del Parque
O’Higgins, las informaciones generalmente son contradictorias. Se supone que Roser Bru,
Samuel Roman y José Venturelli visitaron las obras y quisieron participar con ideas u obras
ya ejecutadas. Incluso Venturelli, habria disenado una plaza de juegos con agua, pero ella
habria sido desestimada por el equipo de disefio. Sin embargo, si es que hubo alguna
participacion de artistas, fue muy escasa en nimero y tangencial para la generalidad del
parque. Sin fotografias o registros conocidos hasta ahora de la participacion de ellos, solo
quedan las palabras de los protagonistas del periodo. En entrevistas con Radl Bulnes, y
confirmado por Francisco Brugnoli, la participacion de artistas de la época de materializo
concretamente en sus relatos. “Carlos Martner, que es pintor también, era muy amigo de los
artistas, entonces sugirio que Eduardo Martinez Bonati fuese el coordinador artistico del
Parque, y asi fue. Participaron personas como Francisco Brugnoli; Virgima Vidal; Armin
Wexler un escultor alemdn que hacia unas cosas muy ‘choras, hizo un motorista que salia
desde el molino que refaccionamos como discoteca en el ‘pueblito’; Félix Maruenda,
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también, que fue el principal promotor de la participacion de artistas en la obra del

Parque™

Sin embargo, considerando ademds una entrevista realizada a Francisco Brugnoli durante
2013, ambos senalaron que ciertas declaraciones de Bulnes eran imprecisas. Por ejemplo, ni
Francisco Brugnoli, ni ninguno de los artistas participantes en la inclusion de obras de arte en
el edificto de la UNCTAD III, participé en el Parque O’Higgins. Virginia Vidal, quien
sabemos es una destacada periodista y critica cultural, nunca realizo obras de arte;
efectivamente visitaba el parque, pero su labor nunca fue artistica. N1 Vidal ni Brugnoli
pudieron recordar qué artistas participaron en la incorporacion de obras en el parque
O’Higgins. Sin embargo, es aclaratorio respecto a esto las palabras de Brugnoli cuando me
senald que esta convocatoria era la de “los rezagados, aquellos que no participaron en la
UNCTAD III”". Es mas, Eduardo Martinez Bonati, en otra entrevista, confirma que los
artistas de la UNCTAD III no participaron en la remodelacién del Parque Cousino, puesto
que aun cuando José Medina (uno de los arquitectos del edificio de la conferencia) les mvité
y se reunieron, las obras ejecutadas para el edificio de la conferencia resultaron mas costosas
de lo que les cubrio su sueldo. Esta vez no estaban dispuestos a trabajar por esos salarios, y
para abaratar costos Martinez Bonati pensé en utilizar troncos desechados que salian de la
misma obra de remodelacion. Esto fue impedido —segtun declaraciones de Martinez Bonati—

por miembros de las fuerzas armadas, arguyendo seguridad de Estado™.

En el Parque O’Higgins nos encontramos con un hito urbanistico de la Unidad Popular
altamente complejo, pues sus relaciones con el plano politico y cultural se imbrican, como
otros tantos eventos durante el periodo de Salvador Allende. Muchas son las consideraciones
respecto a los programas culturales que se Intentaron aplicar y que, preliminarmente,
resultan dificiles de definir concretamente. Por el lado de la arquitectura, sabemos que no es
un parque modernista en su definicion, pues para eso hay muchos ejemplos en el mundo™.
Como ya mencionibamos, en las declaraciones que realizoé el arquitecto encargado, Raul
Bulnes, nunca se pretendié que este parque fuese un “puro” arquitecténico. Es mas, el
equipo Intenté escapar de su formacidon modernista, para asi, realizar una remodelacion
concretamente “popular”. Sin embargo, parece que las distintas intervenciones que sumaron
los artistas y distintos agentes culturales, condujeron a la consolidacion de un “modernismo”
no soterrado, sino enmascarado o encubierto en un discurso “popular” que lo sostenia. Las
obras de arte pasaron a un segundo plano por varios factores, entre los mds destacados, la
visibilidad total que ejercia el edificio para la UNCTAD III; y por otro lado, la misma
fortuna critica de las obras, las cuales, tal vez, no eran de tanta calidad como las que se

dispusieron en el edificio de la conferencia. El Parque O’Higgins tuvo una gran afluente de

% Entrevista a Raul Bulnes, 31 de octubre de 2012, Santiago de Chile.

7 Entrevista a Francisco Brugnoli, 15 de junio de 2013, Santiago de Chile.

" Entrevista a Eduardo Martinez Bonati, 20 de mayo de 2013, Santiago de Chile.

7> como el Parque do Ibirapuera en Sao Paolo (Brasil), que si constituye un “puro” arquitecténico de la
modernidad, realizado por Oscar Niemeyer y Burle Marx
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publico desde el dia de su apertura, los conciertos musicales organizados por la DIGEDER,
realmente significaban una mvitacion al pablico general. En él tocaron Los Curacas,
Quilapayun, Victor Jara, los Parra, los Blops; y asi una larga lista de artistas invitados”.

Como defini, la discusion interna sobre el programa aplicado al parque es altamente
compleja. Es por ello, que esta remodelaciéon es capital, en términos de fidelizacién con las
capas bajas de la poblacion, las cuales solo habian tenido previamente renovaciones
arquitectonico-espaciales desde el punto de vista de las viviendas sociales (y uno que otro
ajardinamiento pero en el centro de la capital). El Parque O’Higgins efectivamente fue un
acontecimiento que relacioné al gobierno directamente con el fomento de las condiciones de
vida de las capas populares, siendo aprovechado mmensamente en su ano de
funcionamiento. Las palabras de Radl Bulnes en la época son elocuentes respecto al cardcter
social del Parque O’Higgins: “La ultima palabra se podra decir mas adelante, cuando el
nuevo parque tenga ya ‘su historia’, pero quienes participamos, no dudamos que cuando el
parque este totalmente terminado y funcionando integralmente, administrado por el estado
(por tanto sin fines de lucro) la recreacion, el deporte y la cultura, estarin de verdad al
alcance de la mayoria y los ‘benditos teéricos” de ayer, hoy y siempre, tendran que mclinarse
ante la realidad mientras el pueblo (ajeno a sus ‘teorizaciones’) disfrutara de un ‘dia fehz’ en
Parque O’Higgins” (Bulnes, 1973, p. 39). Ante las teorizaciones, no habria mdis que
declinarlas, no para criticar pues el trabajo del equipo del Parque O’Higgins fue
impecablemente bien ejecutado, sino mas bien, trazar el por qué en una época se eclosionan

discursos distintos, pudiendo tal vez congregarse, en “lo moderno”.
b b

Torres Garcia justifica el objeto estético en términos de funcionalidad, uno “a base de
medida” (referida a una supuesta pretension matematica, aurea), como €l mencionaba. “Sera
este funcionalismo lo viviente de la obra; vida real y no figurada, ya que por la ley fisica tiene
que producirse; movimiento de planos, en sentido vertical y horizontal” (Torres-Garcia,
1984, p. 102). La pretension absolutista de Torres Garcia, fue un intento de encontrar una
expresion en si, no “su” expresion artistica. s por ello que no desprecia una supuesta
funci6n “atl” en los objetos, puesto que cualquier alternativa utilitaria supuesta por el resto
seria superada por una funcion estética. Los objetos y su realidad “en si misma”, permitirian
abrir distintos campos de la experiencia en su relacion natural y azarosa. El Parque
O’Higgins tiene su potencial artistico en la realizacion de la remodelacion, las lecturas
estéticas superan las obras de arte —cominmente analizadas— para referir otro fenémeno;

uno realmente popular. Aun cuando no sélo el edificio obra de Aguirre —que estudiaré en el

7 El despliegue que alcanzé la Nueva Cancidn Chilena en términos de masificacion fue impresionante,
inclusive lograron ser aceptados por distintos estratos de la sociedad chilena. Logran traer personas de
distintas clases sociales. “Entonces el parque O’Higgins en la antigliedad o en el periodo de Allende era un
espacio muy natural, donde los encuentros populares -la gente se sentaba en el pasto-, eran con cocavi,
pollo, tu sabes lo que es: se iban con trenes como se andaba antes, iban a pasar un dia de felicidad. De
compartir la cultura popular que era patrimonio de los pueblos” Entrevista a Alberto Zapican, 23 de Febrero
2013, Ayecan, Neptunia, Uruguay.
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apartado siguiente— es una mantencion moderna, sino ademds la planta de ejecucion
corbuseriana, esto es un complemente a una realidad imbricada de discursos. La potencia
particular de una obra popular, emerge justamente en esta carencia de un discurso

definitorio.

Como senalaba Ticio Escobar, hay que pensar las obras populares en su contexto, y la
necesidad de una pluridiscursividad para complacer a todos los miembros del equipo,
estudiantes y obreros, trasformo la obra en un resultado fragmentario pero experimental.
Una experiencia, que abre nuevos campos de lectura, fuera una vez mas del discurso
moderno, pero fundamentalmente fuera del plan. Para pensar nuevamente esta idea,
podemos volver a Joaquin Torres - Garcia, quien sefnalaba que “Otro ordenamiento es el
arte. Y para hallar esa otra concordancia que hards bellas y poéticas a las cosas, has de

abandonarte, jugando, a cierto modo extravagante, hiberarte de la realidad. Porque oye bien,
artista sin extravagancia (emancipacion) no hay juego” (Museo Torres-Garcia, 2005, p. 22).

Ahora bien, ¢qué sucede con las obras incorporadas al Parque O’Higgins? :donde esta lo
relevante en tanto fortuna critica de la obra? Cabe recordar que la conformacién de una
politica cultura durante la Unidad Popular no fue programadtica, pero si devenia de ciertos
acontecimientos internacionales, que daban sentido a expresiones determinadas de la
ciudadania. Por ejemplo, durante la Unidad Popular hubo una revalorizacion de lo
latinoamericano impulsando los trabajos anteriores; los Estados Unidos se transforma en un
referente artistico (especialmente en la masificacion de la técenica serigrafica para la
masificacion de las obras) y no Europa; y finalmente, un supuesto rescate de la lo rural o
campesino. Sin embargo, durante la Unidad Popular, la modernidad y la cultura popular
aparecian como dos discursos, que se demostraron aunados; puesto que de cierta manera
fueron solo un colchon retorico. El proyecto estético de la Unidad Popular se cimenta en las
tradiciones, el eje de continuidad se valoriza de un linaje cultural, producto de una
identificacion politica.

Pia Montealegre senala que en el Parque O’Higgins pudo existir una reorientacion de las
expresiones populares con matices expresionistas. Isto sin lugar a dudas ocurrié, puesto que
cada parte pretendia expresar dinamicas culturales diversas mscritas en el parque: el rescate
de las unidades de ajardinamiento tradicionales de los jardines franceses; el pueblito que
reunio la arquitectura de Arica a Magallanes en una sola unidad (condensada); o el cuidado y
revitalizacion de una obra moderna como el “Hogar para la Defensa de la Raza”. El discurso
moderno y popular y no el estilo moderno, quiero que quede claro, sino mas bien la retérica
de la Unidad Popular, permitié6 que se congregaran distintos movimientos culturales, tan
disimiles que en su contradiccién enriquecieron la estética que promovia el Gobierno

Popular.

El pensamiento 1deoldgico, que se presenta hegemonico en un primer momento durante la

Unidad Popular, convence y aglutina a distintos autores a comprometerse con el arte de ese
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entonces. Lo popular del parque es efectivo, pero en términos de una expresion social
determinada para un tiempo determinado; ya no mas “lo popular” en las logicas trabajadas
previo a la Reforma. Es asi como los artistas entran en un didlogo con las obras estatales, que
no necesariamente le daban un lugar protagénico a las obras. Kl potencial politico de las
obras, escaparia de lo propiamente ejecutado por los artistas de la academia o aquellos
rescatados por un culto a lo popular, sino, mds bien, y en una lectura retrospectiva de
valorizacion critica, en los juegos, como el trencito que circulaba por el parque. Ello, porque
hay que considerar que la CORMU —en tanto oficina rectora de todas estas iniciativas—
buscaba restituir la estructura urbana, no sélo con proyectos habitacionales, sino también,
con la valorizacién de elementos practicables.

Ahora bien, el Parque O’Higgins, el cual realmente tuvo un despliegue popular, fue una obra
de la cultura popular. Sin embargo, no fue aquella de los 60, mucho menos obra de arte
militante del Instituto de Arte Latinoamericano, ni siquiera del estilo moderno. Estos
discursos fueron acogidos y aceptados como tal, muy poco tiempo después, por ello las
definiciones que tomo el gobierno de Salvador Allende representan un giro que se dio en la
época. Lo popular como discurso, con todo ese enriquecedor despliegue experimental, se
vio en menos ante el arte y el discurso moderno. Sin embargo, hay que pensar que adin
pueden emerger lecturas sobre ese Parque O’Higgins primigenio, “Porque la cultura popular
son de siempre, vengan revoluciones, vengan los milicos, venga un fsunami, venga lo que
venga va estar a pesar de la economia, eso si va estar mas arrinconada, va a haber que 1r a

9974

otro pais a pesquisar un detalle, pero se mantiene la cultura

Santiago: entre lo moderno y lo popular

Fl Museo de la Solidaridad representa uno de los hitos claves para comprender las
dindmicas culturales durante la Unidad Popular. Mas alla de la relevancia recobrada con el
retorno de la democracia, el museo en su fase de creacion (durante los dos tltimos anos de
la Unidad Popular), fue uno de los eventos de recepcioén artistica internacional mds
relevantes acontecidos en nuestro pais —s1 no el mas mimportante—, ello definido por el
numero de obras y la calidad de los artistas que enviaban sus obras. El proceso de
solidaridad con Chile, por el cual se le atribuye el nombre a este museo, fue una iniciativa
estrechamente ligada a circulos de mtelectuales relacionados con las artes visuales, tanto en
Europa como en América, proximas a las politicas de 1zquierda; con el apoyo clave de
miembros de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, que vieron con este
proyecto la posibilidad de concretar un discurso museografico que tuviera real relevancia vy,
por qué no, ejerciera un rol preponderante en el discurso cultural de la Unidad Popular.

* Entrevista a Alberto Zapican, 23 de Febrero 2013, Ayecan, Neptunia, Uruguay.
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La conformacién del Museo aun es un tema dificilmente definible, sin embargo, podemos
concluir que fueron distintas iniciativas, chilenas y extranjeras, que se unificaron para dar
cuerpo a este llamado iternacional de apoyo al gobierno de Salvador Allende. Su
composicién fue accidentada, asi como la recepcion de obras, que por la envergadura del
envio lleno los escasos lugares de depositos, ocupando lugares administrados por el gobierno
central, y otros por la Universidad de Chile. Es mds, una clara nomina de las obras enviadas
para el Museo de la Solidaridad es dificil de precisar, aun cuando —supuestamente— el caso
esta cerrado y el museo ha vuelto a funcionar como institucion para — “de los” — ciudadanos
de Chile, distintas piezas en diversas colecciones son puestas en duda respecto a su
procedencia. Aclarar el punto de cudles fueron las motivaciones que llevaron a traer en
especifico algunas obras no es lo que motiva esta investigacion, pero si hay que poner en
evidencia que cabria reevaluar su pertinencia y potestad administrativa en las mstituciones
donde se albergan, tanto en el caso las obras de la Coleccion Museo de la Solidaridad como
de otra colecciones, puesto que las obras —muchas veces frente a la carencia de documentos
que certifiquen clertas incorporaciones— funcionan como testigos histéricos de ciertos
procesos que configuran algunos relatos dentro de nuestras instituciones museales
(ustracion LXXI).

llustracién LXXI: Contraportada de Catalogo Museo de la Solidaridad, pintura El Gallo de Joan Miro, 1972.
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Ilustracion LXXIl: Fotografia de fachada oriente del edificio Hogar Modelo Parque Cousifio, estado original.
En: AGUIRRE SILVA, Jorge. Defensa de la Raza 1931-1941. Santiago de Chile. Editorial Zig-zag. Santiago,
1941. Pag. 26. Gentileza de Cecilia Vera Vivanco.

El Museo de la Solidaridad, como una explosiva accion de diversos actores y fuerzas politicas
durante la Unidad Popular es, sin duda, uno de los asuntos mas interesantes a analizar sobre
el discurso cultural del periodo. Independientemente de los puntos expuestos en el parrafo
anterior, hay que considerar un hecho al cual ain hoy se le otorga poca relevancia; me
refiero a que por lugar definitivo de funcionamiento se entrego el edificio de Defensa de la
Raza del arquitecto Jorge Aguirre como sede (ilustracion LXXII). El edificio se encontraba
en un area que estaba siendo intervenida fuertemente debido a la creacion del Parque
O’Higgins —en el marco de las remodelaciones del ex Parque Cousino. La cual derivd en un
recinto de esparcimiento de las capas populares de Santiago, donde podian disfrutar de
conclertos de musicos de la nueva cancién, en un area verde que pretendia la reunién de
todas las caracteristicas costumbristas del pais; ello podemos constatarlo tanto la circulacion
de artesania, como en la arquitectura que adornaba la remodelaciéon. La administracién de
dicha obra también se adjudicé responsabilidad de ubicar el Museo de la Solidaridad, por
fin, en tal acontecimiento urbanistico. Sin embargo, las relaciones del gobierno de Salvador
Allende con el edificio de Aguirre serian —conjeturo aqui— previas a su presidencia. De
hecho, su participacion en la creacion de esta obra con sus fines originales es algo que esta ya
documentado en su rol como ministro de Salubridad de la presidencia de Pedro Aguirre

Cerda (1938-1941).
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La redisposicion urbana del Museo de la Solidaridad se configura como coleccion néomade,
primero siendo propuesto el edificio de la UNCTAD III (que para ese entonces funcionaba
como Centro Cultural Metropolitano Gabriela Mistral) y luego el edificio para la Defensa de
la Raza en el Parque O’Higgins. Este cambio de eje demostraria, presumiblemente, cierta
predileccion por una manera de entender la cultura en el Chile de la Unidad Popular; una
forma que promovia el Gobierno central, que llevo a los actores involucrados a participar y
militar en concordancia, siendo la internacionalizacion, nuevamente tras la UNCTAD 111, la
finalidad constitutiva de este “rito civilizatorio” (como define Carol Duncan a ciertos
museos). El Parque O’Higgins y sus dindmicas de participacion desde lo popular son
defenestrados para instalar una coleccién que se nos presento rica, con Pablo Picasso, Joan
Mir6, Alexander Calder, Lygia Clark, Antonio Berni y Roberto Matta, entre otros
(Ilustracion LXXIIT - LXXIV - LXXV).

1. Un edificito Moderno para la Raza

Antes de abordar la llegada del Museo de la Solidaridad al Edificio de la «Defensa de la
Raza» en el Parque O’Higgins, es preciso reconstruir la historia de la obra. Jorge Aguirre
nace un 3 de febrero en Santiago, realiza en el Liceo Aleman sus estudios secundarios;
después estudiara arquitecura en la Universidad Catoélica, egresando en 1934. Gracias a su
talento como arquitecto y su nmensa capacidad docente, ocupé plaza de catedra
tempranamente. Aguirre se incorpora casl inmediatamente tras su egreso a la Asociacién de
Arquitectos de Chile (fundada en 1923, y dingida en ese momento por Ricardo Gonzilez
Cortés), uno de los organismos mas trascendentes en términos de generacion de politicas
publicas; ademas, por supuesto, al Instituto de Urbanismo, dirigido por Rodulfo Oyarzin
Phillipi. Ambas instituciones derivaran en el futuro Colegio de Arquitectos. Aguirre sentia
una fuerte predileccion por el programa moderno, siendo un seguidor de las proclamas del
CIAM vy los trabajos de Le Corbusier. Es por ello que desde los aftos 30 permitié que sus
estudiantes experimentaran con las innovaciones que implantaba este programa estético —lo
mismo que lo hizo sentirse afin con otros arquitectos-docentes de la Universidad de Chile
como Juan Martinez o Roberto Davila. Un acontecimiento significativo en la ifluencia que
tiene el arquitecto francés en la obra de Aguirre para ese entonces, sera un hecho que ocurre
pocos meses antes de que empiecen las obras de construccion del Hogar de Defensa de la
Raza. Tras el terremoto de 1939, que dejo en ruinas a la ciudad de Chillan, Le Corbusier
ofrece un proyecto de reurbanizacion. En ese momento se produce una fractura definitiva en
el Instituto de Urbanismo, puntualmente entre Rodulfo Oyarzin y el denominado grupo de

Paris (integrado por Aguirre junto con Roberto Davila y Enrique Gebhard).
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llustracidon LXXIIl- LXXIV- LXXV: Lygia Clark, Sin titulo de la serie Bicho, s/data, escultura en aluminio,
44 x 43,5 x 16 cm. Coleccién Museo de la Solidaridad Salvador Allende. Foto: © Lygia Clark, gentileza
MSSA. Antonio Berni, El obispo, 1962, xilografia y collage sobre papel, 90 x 57 cm. Coleccién Museo
de la Solidaridad Salvador Allende. Foto: © Antonio Berni, gentileza MSSA. : Frank Stella, Isfahan I,
1968, acrilico sobre tela, 315 x 615 cm. Colecciéon Museo de la Solidaridad Salvador Allende. Foto: ©

Frank Stella, gentileza MSSA. Respectivamente.
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La arquitectura moderna, entre los anos 30 y 50, se fue transformando lentamente en el
lenguaje arquitectonico oficial de los Estados latinoamericanos. Es por ello que cuando a
Jorge Aguirre se le pidié realizar el edificio de Defensa de la Raza en 1939, no tuvo
dificultades para presentar un proyecto de estas caracteristicas. Aguirre no solo estuvo
mvolucrado en la creaciéon de este edificio, sino que también fue el promotor del programa
completo, ademads de ser el encargado gubernamental de los Hogares que se construirian en
el pais”. Como podemos notar en su capacidad de ocupar lugares de visibilidad disciplinar,
ejemplificado en lo anterior, Jorge Aguirre era un arquitecto comprometido con el proceso
politico llevado por primer gobierno radical de Pedro Aguirre Cerda.

El proyecto de «Defensa de la Raza y el uso libre» consistia en la creacion de centros
deportivos y culturales que fomentarian la vida sana para las capas populares de la poblacion.
Fue uno de los proyectos mas trascendentes del gobierno de Pedro Aguirre Cerda, donde se
“(...) considera como deber del Estado proporcionar las acciones necesarias para revertir esta
situacion, las cuales se materializarian a partir de la creacién de una institucién cuyo objetivo
sea la promocion 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” (Vera
Vivanco, 2010, p. 14). El doctor Nicolas Palacios, autodefinido como el “defensor de la
raza”, publico Raza chilena, en 1904. Kl proyecto de defensa de la Raza liga en cierta manera
el pensamiento de Palacios con dos programas culturales-sociales. Por un lado, la defensa de
la raza de corte Nacional Socialista; por el otro, los parques de Cultura y Reposo, de
tendencia socialista soviética, parte de los proyectos de ciudades industriales de finales del
20. Aun siendo una campaiia iniciada a nivel gubernamental, su promotor fue el entonces
Ministro de Salubridad Salvador Allende. Como vemos, el programa tenia un fuerte sesgo
paternalista y de re-educacion de la poblacion, la cual no estaba preparada —sobre todo
fisicamente— para vivir un cambio radical en la disposicion social”. El lugar elegido para
ubicar dicha obra seria el Parque Cousino, que para ese entonces ya habia perdido su
funcion original como parque de recreo de las clases acomodadas. Aun cuando siempre se
pensé como un parque popular, la migracion de capas aristocraticas durante las primeras

” El otro proyecto del programa para la Defensa de la Raza que se alcanzé a concretar fue el Hogar
Hipédromo Chile «Centro Social Fermin Vivaceta», de Enrique Gebhard (con la colaboracién de Aguirre),
edificado entre 1941 y 1942. Esta obra hoy ha sufrido multiples intervenciones. Sobre este segundo Hogar,
es interesante lo que sefala Pérez sobre que “El volumen lineal del Hogar Hipddromo Chile, también
llamado Fermin Vivaceta, presenta un cardcter mas organico, al que contribuyeron la utilizacion de
mamposteria de piedra y bévedas de ferrocemento. La presencia de murales del mexicano Xavier Guerrero,
vuelve a subrayar la intencidn de incorporar elementos artisticos a la arquitectura” (2009, p. 80).

’® Debo precisar que aun cuando las proclamas de Palacios eran conocidas y discutidas para el época, es
irresponsable sefalar que el pensamiento politico de Salvador Allende, siendo ministro de Salubridad,
tuviese un cariz nacionalista. Sin comulgar aun con un marxismo o socialismo, el proyecto de Allende como
sefialé anteriormente, tiene un sesgo paternalista pero sin un componente politico de lado. Ademas su
formaciéon como higienista tiene mayor relacién con sus antecedentes familiares, siendo nieto del doctor
Ramon Allende Padin.
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décadas del siglo XX hacia el
nororiente  de la capital,
produjo un abandono radical
de esta mmensa area verde
de nuestra capital.

La obra fue edificada por
decreto  organico de la
Republica n°4.157. El plan de
dicho programa general tenia
como primordial tarea cubrir
necesidades en las areas de
salud y educacion. Como
podemos darnos cuenta, hay
una relaciéon profunda entre
el programa arquitectéonico y
uno educativo, donde la
finalidad de gobierno es estar
junto a las masas populares.
Sin  embargo, hay que
considerar que la temprana
muerte del presidente
Aguirre Cerda deja trunco el

proyecto de Defensa de la

llustracién LXXVI: Terrazas solariums de primer cuerpo norte (vista Raza. Junto al programa,
desde oriente), edificio Hogar Modelo Parque Cousifio, estado también se ve mermada la
original. En: AGUIRRE SILVA, Jorge. Defensa de la Raza 1931-1941.

Santiago de Chile. Editorial Zig-zag. Santiago, 1941. Pag. 19. Gentileza unica pOSIblhdad real
de Cecilia Vera Vivanco. expresada hasta ese
momento (realizada

finalmente en el gobierno de la Unidad Popular), de revitalizar el parque Cousino. “En el
caso del Hogar Parque Cousiio, maugurado en la Navidad de 1940, el edificio formaba
parte de un plan mas ambicioso que no llegd a completarse. El programa se resuelve como
un volumen que aparece como un fragmento de un esquema clasico. Sus criterios
compositivos estan tan lejos de los que empleara Le Corbusier para el Palacio de las
Naciones en 1929” (Pérez, 2009, 79). Sin embargo, al contrario de lo ocurrido en el Palacio
de las Naciones, la obra de Aguirre, aun cuando arriesgada formalmente, no obtuvo un
apoyo de los gobiernos radicales posteriores que mantuviese el orden urbano establecido
para generar un polo social en el parque.

Las construcciones de Aguirre tienen un orden “manierista” respecto al canon moderno,
conjugado ademas con elementos neocoloniales, como vemos en el Edificto Hogar para la

Defensa de la Raza. Aun cuando uno de los rasgos mas importantes y racionalistas, desde el
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punto de vista del urbanismo, es la centralidad que tendria el complejo para la comunidad, es
decir, que podian desplazarse en cortos tramos y beneficiarse de un ambiente amable. “La
ubicacion central, accesible a toda la comunidad, es parte de la estrategia de racionalizacion
como forma de asegurar que la mayor parte de la poblacion pueda gozar de beneficios que la
mstitucion entrega a través de sus complejos” (Vera Vivanco, 2010, p. 92). El edificio conto
con una planta rectangular, tres niveles y una terraza cubierta. Ademas, “el desprendimiento
del suelo del cuerpo principal, sostenido sobre las columnas, permite atravesarlo (responde
al uso de pilotis corbuserianos); y el simultineo aprovechamiento como lugares utilizables”
(Jiinemann, 1996, p. 62). La relacion entre edificio y el parque siempre estuvo contemplada
por Aguirre, siendo una de sus principales intenciones potenciar su dinamica social
(ilustracion LXXVI). La forma del cuerpo central de dos eles combinadas, permite que el
primer nivel abierto genere una profundidad quizas ajena al modernismo arquitectonico mas
ortodoxo, es decir, no es la superficie lo que predomina, sino mas bien la relacion del jardin
con el edificio —como senalibamos anteriormente. Ademas del conjunto de Aguirre, hay que
considerar la participacion del paisajista Oscar Prager”, y el artista T6tila Albert, que dispuso
sobre un muro curvo del Hogar una escultura, £/ vuelo de Genio (llustracion LXXVII), una
alegoria de la familia chilena, la cual fue demolida en 1988 por su estado de deterioro, segin
las autoridades de la época (CEMA Chile).

llustracion LXXVII: Escultura “El vuelo del genio” de Totila Albert, ubicada en la fachada oriente del edificio
Hogar Modelo Parque Cousiiio, estado original. En: AGUIRRE SILVA, Jorge. Defensa de la Raza 1931-1941.
Santiago de Chile. Editorial Zig-zag. Santiago, 1941. Pag. 10. Gentileza de Cecilia Vera Vivanco.

7 Recordado por proyecto de ajardinamiento para la Municipalidad de Providencia, durante la

administracién de Alicia Cafias (1935- 1938; 1941- 1944).
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2. Solidaridad con Chile

El Museo de la Solidaridad —como ya senalaba—, constituye una iniciativa sobre la cual es
dificil precisar quiénes tomaron las decisiones para concretar el proyecto y en qué momento
lo hicieron. Altamente documentado es el hecho que el director del Instituto de Arte
Latinoamericano de la Universidad de Chile, Miguel Rojas Mix, acogié a una serie de
intelectuales de distintos paises de América Latina autoexiliados por procesos dictatoriales
que se estaban implantando en sus naciones; como Aldo Pellegrini de Argentina y Mario
Pedrosa de Brasil. Fue este dltimo quien fundé el Museo —aun cuando supuestamente Rojas
Mix vya tenia la 1dea de crear una institucion de similares caracteristicas previa llegada de
Pedrosa—, con el deseo de traer obras de arte moderno y contemporaneo de artistas que
apoyasen el proceso revolucionario de Salvador Allende. Es asi como en varias embajadas, a
nivel mundial, se promovio la participaciéon de artistas extranjeros y en ellas se recibieron las
obras para ser posteriormente enviadas a Chile. Allende expreso en el discurso inaugural del
Museo de la Solidaridad, el 17 de mayo de 1972 en el Museo de Arte Contemporaneo de la
Universidad de Chile™, que este residirfa de manera definitiva en un ala de la placa del
edificio para la UNCTAD III.

En el decreto de fundacion del museo, Pedrosa propone que el comité directivo debia estar
conformado por diversos miembros de la sociedad, desde representantes de la Federacion
de Estudiantes de la Universidad de Chile (FECH) a la Central Unica de T'rabajadores de
Chile (CUT), contando ademas con la participaciéon de un representante de la Corporacion
de Mejoramiento Urbano (CORMU). Esta colaboracion de la CORMU es nuevamente
representativa del cardcter permeante de esta corporacion a distintos niveles culturales, que
escapaban de lo meramente urbanistico. Aun cuando la palabra de Allende estaba
enunciada, tras la conferencia y la apertura del Centro Cultural Metropolitano Gabriela
Mistral, la promesa se diluyo en las decisiones que se fueron tomando respecto al edificio.

Claudia Zaldivar, en la tinica investigacion realizada hasta la fecha respecto al Museo de la
Solidaridad y su derrotero hasta el retorno a la democracia, seiala que el proyecto, desde su
concepcion, tenia un fuerte cariz ideoldgico —por ello lo define como un “museo-politico”
(Zaldivar, p. 1991). La participacion de diversas instituciones que representaban distintas
posturas respecto a la senda cultural del gobierno lo configuraria, pero también las miciativas
previas a la asuncion de Allende, que llevan a la gestacion de dicho proyecto. A esto se
suman, ademas, las 1deas de Pedrosa y Rojas Mix, que rapidamente se instalan en las
discusiones artisticas del pais. Debe considerarse ademds antecedentes como la gran
donacion de Solidaridad con Chile, donde se aumenta sustantivamente el acervo de la

8 Hay que precisar, para que no se preste a confusiones, que en ese entonces (y hasta 1973) el MAC tenia
una Unica sede en parque Quinta Normal, en el conocido edificio Partendn de Fermin Vivaceta (actualmente
el Museo de Ciencias y Tecnologias, dependiente del Municipio de Santiago).
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Coleccion del Museo de Arte Contemporaneo durante la direccion de Nemesio Antiinez. La
Exposicion de Solidaridad con el Pueblo de Chile, inaugurada el dia jueves 29 de octubre en
el MAC (IEAP, 1964), con una lista de 109 obras que son donadas a la coleccion de este
museo (IEAP, 1964). Evento aun por investigar, tendria relacion en una primera instancia
con la campana de candidatura de Salvador Allende para ese ano; de hecho, figura en otros
inventarios de obras como “donacion FRAP””. Es significativo considerar dicha donacion
como un antecedente para las futuros ingresos y llamamientos de Solidaridad con Chile, por
la relacion politica con la figura de Allende, que se mantiene presente; y por otro lado, la
gran cantidad de obras nacionales y extranjeras (sobre todo considerando la relevancia de los
envios de artistas internacionales), que contintia estando presente”.

Mirio Pedrosa o, probablemente, otros importantes criticos de arte internacionales, fueron
los que recogieron la campana de solidaridad, desde los llamamientos ya iniciados en el
Chile de la década del 60. En una entrevista realizada por la Revista de Educacion, Mario
Pedrosa senala: “La idea micial para constituir el Museo de la Solidaridad no fue
precisamente mia, sino de personalidades que concurrieron a un encuentro internacional de
mtelectuales realizado en Santiago en 1971. En realidad, quienes lanzaron la idea fueron el
reputado critico de arte madrileno José Maria Moreno Galvan y el pintor italiano Carlo Levi,
senador de su pais. Crear un Museo de la Solidaridad es un gesto fraterno hacia el pais que
en América Latina miciaba su proceso hacia el socialismo, fue el punto de partida” (1972, p.
40). Por otro lado, el Instituto de Arte Latinoamericano (IAL, nombre con que se rebautizo
al Instituto de Extension de Artes Plasticas, IEAP), que fue un centro de estudios y gestion
dentro de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, también ocupa un lugar
protagonico. Al asumir la direccion del IEAP el profesor Miguel Rojas Mix, el instituto se
politiza fuertemente, ademas de mimponer un cariz americanista (que llevaria incluso en el
nombre). La primera miciativa de Rojas Mix, antes del Museo de la Solidaridad, es hacia
finales del ano 1970 cuando intenta fundar el Museo de Arte Latinoamericano, en el actual
edificio del Museo de Arte Contemporaneo sede Parque Forestal, que era un espacio ideal
considerando que, tras un incendio ocurrido en el edificio de la Escuela de Bellas Artes, esta

se trasladaria definiivamente a otra locacion.

Mariana Marchesi, refiriéndose al rol del Instituto de Arte Latinoamericano durante el
gobierno de la UP, dice: “Nunca antes la palabra revolucion habia tenido tanto peso como
para trascender el plano simbolico, incluso en el dmbito de las artes lleg6 a eclipsar toda

discusion posible sobre estética” (2011, p. 248). Este enunciado puede ser cierto, aunque

7 Respecto a este futuro trabajo, quiero dar las gracias a mis compafieros de investigacion del Museo de
Arte Contemporaneo en el marco del Catidlogo Razonado de la Coleccion de dicho museo, Amalia Cross y
Claudio Guerrero, quienes son parte central de las discusiones para intentar dilucidar otra pieza perdida de
la historia del MAC.

% La idea de ligar las campafias presidenciales de Salvador Allende con los llamamientos de Solidaridad con
Chile, es reafirmado por Virginia Vidal (encargada de prensa del IAL, y posteriormente, en el mismo rol en el
Museo de la Solidaridad), en entrevista realizada el dia 8 de noviembre de 2013: “Allende hace un programa
de gobierno desde que entra a la vida publica, o sea desde muchacho, el cual contemplaba la cultura”.
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cabria matizarlo en relacion con otros discursos, ademas de las suspicacias que puede suscitar
el haberse distanciado del alero universitario. Podriamos determinar que tanto el Museo de
Arte Latinoamericano como las imiciativas de los criticos extranjeros habrian sufrido un
proceso de imbricacion y habrian derivado en el Museo de la Solidaridad™. Sin embargo, lo
que usualmente se senala para la conformacion del Museo de la Solidaridad, es la cita que se
dio un grupo de criticos en Santiago —referido anteriormente con la visita de Levi y Moreno
Galvan— apenas asumido Salvador Allende. Segun José Balmes, la «Operacion Verdad», fue
cuando “(...) el presidente Allende mvito a diferentes personalidades internacionales —
mtelectuales, periodistas y artistas- para que observaran el desarrollo de transformaciéon que
vivia el pais; entre otros asistio el critico de arte espanol Jos¢é Maria Moreno Galvan y el
senador italiano, pintor y poeta Carlo Levi” (Zaldivar, 1991, p. 12). A partir de esto, en enero
de 1972 se constituye el CISAC (Comité Internacional de Solidaridad Artistica con Chile).
Mirio Pedrosa sera nombrado presidente del comité ejecutivo, mientras que los otros

miembros propuestos para el comité seran Giulio Carlo Argan, E. de Wilde, Jean Leymarie,
Dore Ashton y José Maria Moreno Galvan (IAL, 1971).

Desde el momento inicial, tras la conformacion del comité, las obras empezaron a solicitarse,
y empezaron a llegar a nuestro pais de distintas maneras, generalmente recepcionadas por el
IAL. Por orden de la presidencia de la Republica, las embajadas debian dar todas las
facilidades para el traslado de las obras desde sus paises de origen a Chile. La Secretaria
General de Gobierno y el Mimisterio de Relaciones Exteriores encabezaron todos los
procesos donde se mvolucraba el Museo, tanto de envios como de difusion nacional e
mternacional. En el discurso mnaugural del Museo, Salvador Allende expresé sus deseos de
que la placa funcionara como el mas importante Instituto cultural de nuestro pais, y que las
obras llegadas de distintas partes del mundo fuesen el acervo de este espacio. Un lugar
donde trabajadores pudieran ver representados su fuerza laboral, en una actitud de
agradecimiento por las épicas labores llevadas a cabo. Ese lugar era el UNCTAD III. Sin
embargo, Mairio Pedrosa, tras la primera muestra del Museo de la Solidaridad,
especificamente unos 5 meses después, le transmite al presidente su descontento respecto a
la situacién en la que se encontraba el Museo, es mas, declara significativas para si, las
mentiras realizadas para mantener las apariencias en el mundo cultural internacional.

Ahora bien, hay que volver a las primeras discusiones respecto a lo que entendian por arte
oficial, desde el centro neurdlgico de la iniciativa museal; el Instituto de Arte
Latinoamericano. Es preciso senalar que “Fl presidente Allende designo a Miguel Rojas Mix
y posteriormente a la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, como depositarios
y responsables de la curaduria de dicho museo. Cabe mencionar que esta designacion fue
solo de palabra, ya que no existe ningtn papel legal que la acredite” (Zaldivar, 1991, p. 17).
Fl sentido americanista de Miguel Rojas Mix, en una primera instancia, estaba radicalmente
compuesto por una perspectiva educadora del arte, por lo tanto, debia tener un fuerte

® Entrevista Virginia Vidal, 8 de noviembre de 2013.
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caracter contenidista. Ello consecuente con el proceso social que se estaba viviendo en Chile.
“Solo la revolucion socialista puede otorgar la verdadera libertad. Si sobre ticticas no
logramos todavia aunar criterios, hay algo en lo que tenemos conciencia: la revolucion
socialista mimplica una revolucién cultural, implica la creacion de una nueva cultura, una
cultura que generiandose dialécticamente en el seno del pueblo sea mtegradora, que por
encima de mezquinas diferencias, abarque nuestra realidad historica como totalidad: una
cultura latinoamericana” (Rojas Mix, 1971, p. 12).

En Julio de 1972, el presidente Salvador Allende propone que el Museo de la Solidaridad
fuera instalado definiivamente en el edificio Hogar de Aguirre, que hasta ese entonces era
ocupado como oficina de la asistencia social de la Municipalidad de Santiago. Aun cuando
parece una decision unilateral del presidente, para poder defender su palabra de dar sitio
definitivo al Museo, la 1dea fue una determinacién que tomo el propio Jorge Aguirre, junto
con los arquitectos encargados de la remodelacion del Parque O’Higgins: Carlos Martner y
Raul Bulnes. Ellos le habrian comentado esta idea a Yolanda Schwartz —arquitecta CORMU
responsable y amiga cercana de Salvador Allende, quien fallece en un accidente
automovilistico en plena fase de remodelacion—, ella habria sido el canal con el presidente.
Cuando la decision fue tomada por el mandatario, todo estaba dispuesto para la
remodelacion del edificio Defensa de la Raza. Se le encargé al propio Aguirre condicionarlo
de la mejor manera posible, respetando de esta manera el caracter autoral que defendid
aguerridamente Martner para cualquiera que fuese el uso del Hogar tras la remodelacion. “El
Gobierno asigno inicialmente al Museo de la Solidaridad un espacio en el Edificio Gabriela
Mistral —Ex UNCTAD—, para su instalacion, pero esto nunca se formalizo ya que se debian
llevar a cabo muchos cambios arquitectonicos. En julio de 1972, el Presidente Allende
propuso que el Museo se instalara definiivamente en el edificio «Defensa de la Raza»,
ubicado en la parte sur del Parque O’Higgins, que era ocupado por la Direccion de
Asistencia Social”(Zaldivar, 1991, p. 38). Es por ello que la decision de disponer el Museo
“moderno” dentro del parque “popular”, no importuné a ninguno de los miembros del
equipo, especialmente teniendo el antecedente de las decisiones premurosas que se
tomaban. Estas medidas apresuradas no fueron solo en el parque, sino también en todas las

otras acciones en el plano cultural de la Unidad Popular.

Aun cuando la decision de remodelar el edificio de Aguirre como Museo era un hecho para
fines de 1972, hay que considerar que el 19 de abril de 1973 atin no empezaban las obras. La
museografia en el Hogar Defensa de la Raza de Aguirre la hace el mismo Pedrosa, con dos
salas: una proclive al arte moderno y otra al arte latinoamericano. La segunda inauguracion
del museo serd el 20 de abril de 1973 en el MAC, mientras se realizé en paralelo desde el 25
de abril de 1973, en el marco de la misma muestra, una selecciéon de dibujos, temperas y
grabados en el edificio del UNCTAD III, de la misma coleccion de la Solidaridad. La

muestra duré hasta agosto de dicho ano, un mes después se marcaria su sino tragico, puesto
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que nunca saldrian de las bodegas donde se albergaron las obras en el MAC¥ (y una de las
salas del primer piso de la UNCTAD); nunca habrian de llegar al Edificio de Defensa de la
Raza.

Claudia Zaldivar también recalca la prisa con la que se conformé el Museo, lo que llevo a
que entre otras cosas, nunca tuviera una representacion legal y que la confusién respecto a
esta mstitucion sea algo que lo cubre hasta el dia de hoy y que, dicho sea de paso, ya se
detectaba en su época. “Ustedes me piden una mformacion completa y la vamos a dar,
aunque muestre un aspecto negativo de la operacion Museo de la Solidaridad —nos dice el
prof. (sic) Pedrosa—. Porque lo curioso es que no ha habido jurista en Chile que haya
ofrecido una solucién para realizar legalmente el Museo de la Solidaridad, es decir, para
hacer real que tan valiosa coleccion sea patrimonio de Chile” (Revista de Educacion, 1972,

p- 43).

3. Ubrcacion y desplazamientos

Ahora bien, ;cémo se relaciona este museo de arte “moderno y experimental”, y sobre todo
mternacional, con un parque de caracteristicas populares? “A 1magen de los templos y
palacios tradicionales a los que tan a menudo emulan, los museos de arte son entidades
complejas en las que tanto el arte que muestran como la arquitectura que los define forman
un conjunto de rango superior” (Duncan, 2007, p. XII). El museo, por lo tanto, hay que
pensarlo como un espacio con un grado superlativo de cultura y, que a su vez, es la
escenografia donde el poder politico despliega las doctrinas educativas e 1deoldgicas que
demuestran el control. He ahi, su capacidad ritualista. He ahi la relacion itrinseca entre los
proyectos culturales, 1deologicos y educativos que configura cualquier coalicion de gobierno.

El proceso de ajardinamiento de ciertas zonas agricolas, es decir, la transformacion de areas
de cultivo en lugares bucolicos, donde la modernidad desproductiviza lugares, para la
representacion de una calma apartada del aparato metropolitano, funciona ya en si como
representacion, como un dispositivo multisensorial al que devendria una experiencia; al igual
que un museo. “Las galerias regias hasta llegar a convertirse en museos publicos, una
transformacion que sirvio a las necesidades 1deologicas de la burguesia en los estados-nacion
emergentes, ofreciéndoles un nuevo ritual civico” (Duncan, 2007, p. XIII). La construccion
de un museo como un acto de demostracion, de consolidacion del Estado burgués. Tanto o
1igual que los iInmensos jardines, el referente directo de la remodelacion Parque O’Higgins, es
el parque Lenin de L.a Habana. Aun cuando el equipo liderado por Martner y Bulnes trato

de alejarse lo mas posible de la experiencia cubana, y crear un parque que careciera de

% Se declara el embalaje de las piezas expuestas en la segunda muestra del Museo de la Solidaridad, que
fueron ubicadas en la sala 3 del MAC (Labbé, 1973).
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referentes en el contexto mmediato, consideremos que hay un punto de aproximacién con
este. El parque Lenin se aleja de los lineamientos mds duros de la arquitectura para la
revolucion cubana, permitiendo mayor experimentacion técnica, formal y espacial; en ello se
acerca de la experiencia posterior, de Chile; como por ejemplo la integracion de edificios al
parque. Ambos procesos de remodelacion de inmensas areas verdes representan momentos
maduros del desarrollo en la disciplina. Es asi como la disposicion del Museo de la
Solidaridad en el edificio “icono” de la campaia de Pedro Agunrre Cerda, resulto altamente
provechoso para los mmpulsores de esta mstitucion. Sin embargo —y como veremos mas
adelante—, pareciera que también la relacion forzosa en algun sentido de esta integracion,
defenestro un sentido original del parque, que fue dado por las fuerzas subjetivas de la
poblacion que lo ocupaba.

El edificio de Defensa de la Raza fue uno de los mas mnovadores de su época, cuando el
parque aun no recibia un proceso de rehabilitacion, cuando si lo vivio (es decir durante la
Unidad Popular), el edificio continuaba siendo un referente indiscutido dentro del campo
disciplinar. Por ello, la decision de Salvador Allende (o de Bulnes o Schawartz o Aguirre) de
ubicar el Museo de la Solidaridad fue tan prontamente aceptada, puesto que los museos
“forman parte del habitar urbano de los lugares donde se emplazan; son planeados bajo
criterio de localizacion, tales como centralidad y descentralizacion urbana accesibilidad,
mtegracion y consolidacion urbana, esto en los aspectos econdémicos, técnicos y politicos
juegan un rol preponderante” (Piwonka, 2008, p. 3). Las caracteristicas antes senaladas, se
cumplian, o se pretendian cumplir, cuando las obras del parque y el espiritu que se esperaba
difundir se consolidasen.

En septiembre de 1972, Pedrosa senala en una carta a Salvador Allende, que ha visitado con
José Balmes la remodelacion del Parque O’Higgins, que con algo de alhajamiento el edificio
de Aguirre podra ser perfectamente utilizado. En la misma carta nos encontramos con dos
perspectivas que parecen ser contradictorias, ya que Pedrosa primero senala que el Museo
entraria en perfecta concordancia con la remodelacion del parque y el caracter popular de
este. Sin embargo, después apunta que la llegada de esta coleccion dard sustento urbano a la
remodelacion, a lo que se valida con una declaracion del jefe de obras Pedro Soto (Pedrosa,
1972). Pareciera que sélo el sentido moderno, tanto del museo como de la coleccion,
mscribiria en el mapa urbano de la capital una remodelacion, que por su sentido popular
carecia de insercion propia. Mientras en otra misiva de Pedrosa al critico de arte espanol José
Maria Moreno Galvan, comentaba la trascendencia que tendra el Museo de la Solidaridad
dentro del parque, y ademads, que los espacios convenidos con anterioridad en el edificio
para la UNCTAD III, no estarian equipados para recibir las obras, defendiendo, de esta

manera, la nueva decision que habia tomado Allende (Pedrosa, 1972).

Por otro lado, las obras no paraban de llegar al pais desde las embajadas y consulados de
distintas partes del mundo. Aun cuando se habia convenido que el edificio tendria una sede
defimitiva en la obra de Aguirre, existia el problema de que la Universidad de Chile no
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contaba con el espacio suficiente para acoger toda la produccion que llegaba a nuestro pais.
Es por ello que en otra carta José Balmes le escribe a Salvador Allende para que cumpla su
palabra de disponer el edificio de la UNCTAD III, ahora, para la conservacion de las obras
mientras estaba en remodelacion el Edificio para la Defensa de la Raza. Senala también que
las obras de arte moderno y experimental no paran de llegar a las embajadas, lo que estaba
llenando los depoésitos que se tenian en Santiago (1972). Ante todos estos antecedentes,
sabemos que la remodelacion de una obra que se habia descuidado por décadas no era facil
de reacondicionar, sin embargo, habia un retraso en el micio de las obras —como senalaba
anteriormente.

Claudia Zaldivar, en una entrevista con Lautaro Labbé, rescata las palabras de este cuando se
refiere a las carencias en la segunda inauguracion del Museo de la Solidaridad y lo
apresurado que fue todo (ello se pone en evidencia en la carencia de material grafico en
comparacion a la primera muestra). El chima de radicalizacion ideoldgica ya se sentia, la
preparacion de muestras de alguna coleccion “comprometida” con el gobierno popular urgia
(Zaldivar, 1991). Por ello, y es un dato a la causa para considerar, posteriormente se realizara
la enigmatica muestra “Ofensiva contra el fascismo”™, en el mismo Parque O’Higgins,
exposicion que probablemente se realizo para disponer obras de alto contenido politico y de
caracter mas bien figurativo, con las cuales se pudiese aleccionar a los visitantes del parque.
En los dlimos meses antes del Golpe de Estado ya no habia mas opcién que relacionarse
con una expresion visual que reflejase radicalmente la fidehdad al gobierno. En el arte
comprometido se “(...) debe cumplir la funcion de abrirse al pueblo, dejando de ser elitista y
recobrando su funcién social, identificindose con las esperanzas y los objetivos
revolucionarios del pueblo. Tiene, por tanto, el deber de denunciar a la oligarquia y de

proclamar el camino al socialismo” (Zaldivar, 1991, p. 51)

En el pensamiento de Mario Pedrosa hay una matriz vanguardista operando en su reflexion
sobre el arte y el socialismo, relacién que construiria el camino retorico para la creacion del
Museo. Ello queda explicito en sus palabras, donde senala que: “Un dia, en un punto del
horizonte, los dos procesos se encontraran, y entonces el arte sera la vida y la vida sera el
arte. De ese optimismo viven los hombres de accion, que creen en el futuro y lo quieren
forjar en progreso y bienestar; y viven los artistas, que son los hombres de imaginacion, que
quieren crear la felicidad humana sobre la tierra” (Revista de Educacion, 1972, p. 48). Dichas
declaraciones de Pedrosa no distan mucho de los deseos reflejados para los museos en
general, pero en particular para el Museo de la Solidaridad. Esta institucion habria de ser el
garante oficial de la intelectualidad nternacional, de quienes se comprometian con el
socialismo por via democratica; tal vez, por la complejdad de las decisiones que implicaba,
demostré tanta excitacion y prisa en su realizacion. El Parque O’Higgins no solo era un

espacio a disposicion, sino también tenia el beneplacito del gobierno y el pueblo desde el

® Carta de Lautaro Labbé a Jaime Gaete, donde se le informa e invita de la inauguracién para el 23 de junio
de 1973 de la exposicion “Ofensiva cultural antifascista” en el Parque O’Higgins (Labbé, 1973).
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mismo momento cuando se inicia la remodelacion. Es alli donde el Estado se desplegaria
con toda su potencia —casi tanto como en el UNCTAD III—, el proceso de Solidaridad con
Chile no podia perder esta posibilidad. “El Museo se debia mantener como un todo
mseparable en un lugar estable de exposicion, debia ser un museo del Estado, pero como
una entidad mdependiente de los otros museos. Este Museo no sélo era artistico, en si
mismo habia nacido y estaba sustentado en un ideal politico- ideoldgico (...)” (Zaldivar, 1991,
p- 30).

Kl edificio fue aceptado por los organizadores, en el corto periodo en que los funcionarios
del Museo de la Solidaridad y el TAL se relacionaron con dicha obra. Ya hacia 1973, la
carencia de un espacio fisico en el cual disponer las obras no era el problema, sino mas bien
otros. “Caracteriza bien esta paradoja el hecho de que mientras se acumulan impedimentos
legales para la constitucion del Museo, la accion del Companero Presidente ha conseguido
un sitio excelente, que ¢l mismo ubico: la casa existente en el interior del Parque O™ Higgins,
que sera remodelada con este objeto. Seguro es que, salvadas las trabas legalistas, en ese local
prosperara un museo de arte moderno y experimental que constituird un orgullo para Chile”
(Revista de Educacion, 1972, p. 43). El aprovechamiento de una obra de gran calidad
técnica, formal y estilisticamente hablando, como la de Jorge Aguirre, se afianza con el
proceso de consolidacion del pensamiento de dicho arquitecto, un referente indiscutido para
esa época. Respecto a ello Jinemann senala: “El proposito de integrar el arte, el paisaje y la
arquitectura en un continuum interdisciplinario, en estrecho para una obra popular, no se
producia en Chile desde las obras aristocraticas del siglo XIX” (1996, p. 60); eso era el
edificio para la Defensa de la Raza.

Sin embargo, hay que considerar que el Parque O’Higgins, tras su remodelacion y campana
medidtica, ya tenia un espiritu cultural propio. Tanto los recitales al aire libre organizados
por la DIGEDER, asi como expresiones pintorescas como el “pueblito” o el
aprovechamiento para el esparcimiento de las dreas verdes, por distintas capas de la
poblacion; tenian un caracter claramente popular. Una coleccion de arte moderno
mternacional derivaba todo el proyecto hacia otro sentido. Tenemos que recordar las
palabras de Carol Duncan respecto a uno de las caracteristicas mas transcendentes de las
mstituciones museales, respecto a que “en el modo en que los museos de arte ofrecen
valores y creencias sobre la identidad social, sexual y politica, en forma de experiencia viva y
directa” (2007, p. XII). Son dos los acontecimientos donde se exponen colecciones vivas,
dindmicas, totalmente nuevas para dicho periodo, que dentro de sus caracteristicas
principales estuvieron: primero, su relaciéon con una remodelacion o edificacion urbana; y
segundo, con un cariz fuertemente internacionalizante. Me refiero al edificio de la
UNCTAD III y el Museo de la Solidaridad. “Este cardcter ternacional sigue siendo una de
las caracteristicas mas sobresalientes del mundo de los museos. Los museos de la actualidad
siguen siendo valorados —y alentados— como potentes maquinas de exportar ideologias, y las
formas que adoptan siguen siendo moneda internacional de cambio” (2007, p. XIV). La idea
del museo como exportador de ideologia, en ambos acontecimientos, refleja esto. Dicho sea
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de paso, comprometer fuerzas intelectuales con el proceso socialista también marcéd
indefectiblemente dentro de la historia cultural de América Latina el proceso chileno,
mstalandolo en las dinamicas internacionales. Posicionando asi la buena fortuna critica de la
coleccion de Museo de la Solidaridad. Pero lamentablemente, por los eventos de la historia,
no al edificio para la Defensa de la Raza.
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5. Paternalismo, socialismo, identidad. Euforia

“La ciudad, tal como la encontramos en la Historia, es el punto de concentracion mdxima
del poderio y de la cultura de una comunidad. Es el lugar donde los rayos luminosos pero
divergentes de la vida se unen formando un haz mas eficiente y mas rico en significado social.
La ciudad es la forma y el simbolo de una relacion social integrada: en ella se encuentran el
templo, el mercado, el palacio de justicia y la academia del saber. Aqui, en la ciudad, los
beneficios de la civilizacion son multiples y variados; aqui es donde la experiencia humana se
transforma en signos visibles, simbolos, normas de conducta y sistemas de orden. Aqui es
donde se concentran los destinos de la civilizacion y donde, en ciertas ocasiones, el ritual se
transforma en el drama activo de una sociedad totalmente diferenciada y consciente de si

: 9981
1118111

Tras los antecedentes, objetos de estudios y factores presentados en la investigacion. Las
preguntas son bastantes y las respuestas son pocas, sin embargo, lo que me interesa exponer,
es basicamente la complejidad de un periodo politico que se ha mitificado. La mirada
expiada de cualquier idolatria, nos permite sumergirnos en lo mds profundo de la
comprension cultural de un proceso que solo abogaba por el cambio. Su tradicién,
influencias y proyecciones nos hablan de un programa de ejecucion de largo aliento, sin un
cauce tan definido como se ha encasillado la estética de la Unidad Popular. Es por esto, que
trabajar con estos lindes temporales, periodos antes de la fractura definitiva, donde los
hechos de la historia superan cualquier relato; cualquier relato de la historia misma. Ello
provoca la necesidad de conocerlos a concrecion (lidiando con la tarea infinita que eso
requiere) o simplificarlo en férmulas aprehensibles.

Los siguientes conceptos que subtitulan este altimo capitulo de conclusion, son las maximas
que se repiten a lo largo de la investigacion, explicita o implicitamente. Estas demuestran un
devenir de hechos, obras y relatos que derivan en una suma critica durante la Umdad
Popular dificilmente abarcable. Sin embargo, un rasgo es decisivo y definitorio, de lo que
podemos atestiguar y sin miedo a equivocarnos, es esa energia —energia al borde del
derroche— por producir un cambio. El lugar que ocup6 Chile durante la Unidad Popular a
nivel internacional es algo que probablemente nunca mas ocurra. Su visibilizacion radical y
su proceso democratico al socialismo, en medio de la Guerra Fria, define el periodo mas que
cualquier otro rasgo. Esta ansiedad, esta euforia desmedida de una sociedad que trataba de
demostrar monumentalidad, competir con los Andes proximos, y asi convencer a la opinion

mundial de que en Chile se podian realizar grandes cosas.

84 MUMFORD, Lewis (1945), La cultura de las ciudades, Buenos Aires: Emecé, p. Il.
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Modernidad

Enrico Tedeschi tras realizar una critica respecto a las implicaciones sicologicas y sociales
que tendria el urbanismo moderno, fundamentalmente en lo concerniente al régimen de
tierra y sus mecanismos de financiamiento. Este autor mira estas transformaciones ya en la
década del 60, de céomo la idea del proletariado como masa que sostiene la idea de
modernidad, por lo tanto transferible a las nociones relativas al estilo moderno, se ven en
franca decadencia. Es asi como la ciudad burocratica subsumida en las logicas corporativas
supera a la ciudad industrial que definia el modernismo ortodoxo. “La multiplicacion de los
temas, el hecho de que la mayor parte de ellos se dirigen a satisfacer necesidades que son
productos de la sociedad de masas y de clases que han hecho recientemente su ingreso en el
escenario social, lo obliga a un aumento de conocimientos y a una mayor sensibilidad frente
a los hechos psicoldgicos y sociales, que le permita lograr una interpretaciéon mas cierta de
estas necesidades” (Tedeschi, 1962, p. 26). Estas declaraciones refieren al nuevo rol que
toman los arquitectos en el desarrollo de construcciones que contemplen la sociedad de
masa producto de la revolucion industrial, lo que contemplé las necesidades una clase
trabajadora que se configuré como la mayor capa social, y que emerge como prioridad de las

politicas de todas las naciones durante el siglo XX.

Dentro de todas las discusiones sobre arte y arquitectura durante el siglo XX en nuestro pais,
lo decisivo fue definirla como un objeto cultural, que 1Impone practicas de relacién entre los
sujetos, mucho mas que cualquier otra disciplina artistica. Por ello las “totalidades
arquitectonicas”, las masas constructivas, los volimenes, se transforman en contenedores de
otros objetos culturales; que son otras piezas de otras disciplinas artisticas. Una relacion
expresa se transforma en hechos que definen la aprehension total de la contemplacion y sus
criterios de relacion. Ante las disquisiciones donde la arquitectura y los arquitectos ejecutores
mtentaron alejarse de las fuentes estéticas, para generar obras que mas que nada tuviesen una
relacion con los problemas sociales, habria que considerar lo que dice uno de los autores
canonicos de la arquitectura moderna: “La buena arquitectura debiera ser una proyeccion de
la vida musma y ello implica un conocimiento intimo de los problemas biologico, social,
técnico y artistico. Pero aun asi, ni siquiera eso es suficiente. Para hacer una unidad de todas
estas ramas diferentes de la actividad humana, se requiere un cardcter forme y aqui es donde
terminan, en parte, los medios de la educacion. Empero, debiera constituir nuestro mas
elevado objeto producir ese tipo de hombres capaces de visualizar la totalidad, y no dejarse
absorber demasiado pronto por los estrechos canales de la especializacion” (Gropius, 1977,
p- 29).

Durante el siglo XX, los arquitectos modernos mtentaron hacer parte los procesos de
tecnificacion de la vida, en obras que subsanaran las diferencias entre un campo disciplinar

que se habia desarrollado en relacion a los grupos de poder y que habia dejado a las capas
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sociales populares fuera. Sin embargo, en este aterrizaje disciplinar en el campo de lo
atingente, de la contingencia de las necesidades sociales, hubo que uniformizar los
requerimientos; dejando de lado en muchos casos las condiciones objetivas de cada contexto.
Es asi, como el racionalismo abogado en el primer periodo vanguardista europeo trazé
canones de realizacion de las obras, los cuales podian ser importados a cualquier parte del
mundo. Su e¢jecucion en América Latina, y en especifico en Chile, tiene esas condiciones, y
asume esas discusiones respecto a temas como la vivienda, la circulacion o la economia de
medios. La idea del plan es ampliamente aceptada, y el urbanismo como disciplina
asimilado. Le Corbusier senala al respecto que: “El plan es el generador. Sin plan, sélo hay
desorden y arbitrariedad. El Plan lleva en si la esencia de la sensacion. Los grandes
problemas del futuro, dictados por las necesidades colectivas, presentan de nuevo la cuestion
del plan. La vida moderna exige, espera, un nuevo plan para la casa y para la ciudad”
(Aravena, 2007, p. 282). Sin embargo, la planificacion urbana, fundamentalmente en
vivienda, evidencia esta dimision entre contexto local y planes extranacionales. Ademas hay
que considerar a su vez, que tras la segunda post guerra los Estados necesitaron generar
arquitectura monumental; en este periodo esta resolucion se evidencia ain mas. Sin embargo
para esos anos desde las teorias urbanisticas, la compleja relacion que tiene la arquitectura
con el paisaje y, fundamentalmente, con las propuestas ideoldgicas a trabajar en el contexto

latinoamericano resultan claves.

Es asi como el rol del arquitecto, con sus companeros “disciplinares” los artistas, se van
distanciando en el rol redificante que tiene la obra constructiva en el plano de lo social. Ante
esta argumentacion ética, los arquitectos asumen un rol de control y reparticipacion de las
dindmicas de la vida durante el siglo XX, independiente de su recelo a la proyeccion sensible
de las obras. Sin embargo, no podriamos negar durante el siglo recién pasado el importante
rol de cuadros politicos que muchos de ellos ocuparon, ademis de ser interesantes
polemistas en prensa, que aportaban trascendentes puntos de vista para la discusiéon del
periodo. Sin embargo, la critica a la arquitectura moderna, respecto a su rigidez y necesidad
de implantar modelos de realizacion que coartan las posibilidades de ejecucion de las obras,
han generado un discurso donde se reconoce la plena novedad de autores como Le
Corbusier. Sin embargo, durante mucho tiempo en escuelas de arquitectura como las que
habia en Chile, el sueno de realizar las convenciones de Le Corbusier o Walter Gropius, fue
un circulo 1rrestricto y obligatorio, de discusioén y pensamiento, las cuales terminaron siendo
su lamentable sepultura y, aun asi, cuando generaron métodos de edificacion novedosos e
mteresantes, su asimilacion con la realidad politica del momento fue poco directa;
fundamentalmente en el periodo de la Reforma, justo antes de la Unidad Popular. Esto
provocara que las voces del posmodernismo declaren con fuerza que: “Prefiero los
elementos hibridos a los «puros», los comprometidos a los «limpios», los distorsionados a los
«rectos», los ambiguos a los «articulados», los tergiversados que a la vez son impersonales, a
los aburridos que a la vez son «nteresantes», los convencionales a los «disenados», los

mtegradores a los «excluyentes», los redundantes a los sencillos, los reminiscentes que a la
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vez son innovadores, los irregulares y equivocos a los directos y claros. Defiendo la vitalidad
confusa frente a la unidad transparente. Acepto la falta de légica y proclamo la dualidad.
(Venturi, 1974, p. 26). Es sorprende a la vez, que esta declaracion de Robert Venturi, haga
tanto sentido, con una obra como la UNCTAD III, donde la hibridacion vy fractura del

programa, esta a todas luces presente.

La intromisién de un periodo como la Unidad Popular en el relato de la arquitectura
moderna complejiza y dispara sus posibilidades al maximo. La convencion es arruinada ante
unas condiciones objetivas que parecian ser ricas en experiencias y nuevos modos de
percepcion. En jsArqueologia o arquitectura para los edificios contempordaneos?, Gropius
senalard que: “La buena arquitectura original depende en igual medida de un publico
comprensivo vy de sus creadores. Vasarl cuenta la reveladora historia de la catedral de
Brunelleschi, en Florencia, y como la poblacién entera participé en su construccion. El
pueblo tiene el tipo de arquitectura para la cual estd preparado, y las tendencias educativas
que fomentan ya habitos creadores, y habitos imitativos, son decisivas en la formacion de su
actitud” (Gropius, 1977, p. 90). Los cambios de habitos entre los ciudadanos, los usuarios de
las obras arquitectonicas, tienen que ver con las transformaciones y despliegues de las
practicas regeneradoras urbanas. Kl cambio de mentalidad que asume un gobierno vy
compromete a una ciudadania, obliga a los autores a salir de su posicion de privilegio alejado
de las contigencia. Sin embargo, no podriamos declarar que la dindmica es aislada y donde la
responsabilidad total recaeria en el gobierno del presidente Allende, sino también, y como
vemos en los ejemplos latinoamericanos que abren esta mvestigacion; tiene relacion con una
pulsiéon americana de buscar su propio “color”.

En las obras de artistas como Torres-Garcia o arquitectos como Clorindo Testa u Oscar
Niemeyer, podemos reconocer la necesidad de buscar una manera de ejecucion propia a las
condiciones topograficas y demograficas de los paises donde trabajaban. En relacion a ello,
podemos notar tras esta mvestigacion, que son los nucleos artisticos los que ingresan con
menos contradicciones a rebatir la modernidad hegemonica, y consolidan nuevas discusiones
en la basqueda de conocer la riqueza regional. Una propuesta, que en el plano general, y
respondiendo a su propia tradiciéon discursiva y dogmatica, los arquitectos entraron a
posterioridad, recién de lleno, con la asuncion de Allende al poder.

Experiencia transitiva

Intentar clasificar la experiencia ocurrida durante la Unidad Popular en arquitectura puede
resultar un problema a todas luces. Lo que intenta senalar la presente mvestigacion, es que
no habria obras ni antecedentes claros para definir sus productos como obras atingentes al
estilo moderno en esta disciplina. Sino mas bien, estariamos ante una experiencia transitiva,
un modernismo agoénico. Esto que al carecer de condiciones de una politica benefactora
moderada y moderna, sumergiéndose en un contexto revolucionario, sus dinamicas de
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produccion progresistas desaparecieron. Es decir, el progreso como modelo de sostén
politico hubo de ser cambiado por una légica subversiva de los discursos conocidos
anteriormente, para innovar sélo desde el plano retérico.

La 1dea de una comunicacion de las imigenes, no sélo como el resultado y contenedor
experiencial de relatos constitutivos de la subjetividad comun, sino también como el
emblema de una tratado de lecciones que imponen las naciones, pueden ser pensados desde
el concepto de iconocracia. Esto tiene un sustrato en la constitucion misma de nuestra
cwvilizacion, la cristiandad se instauré a partir de la circulacion de una retorica de poder que
se sustentaba en el Cristo en la cruz. El martirio como base de la cultura, puntualmente
catolica y latina, es uno de los recursos que pueden ser leidos de principio a fin en la
mvencion del continente americano. Sus procesos politicos no quedan fuera de este
programa. Una construccion que convocaba a la fuerza de la ciudadania para disponer o, por
qué no, para mmolarse en post de un proyecto en comun, lo que sigue la linea de
configuracion de una emblematica nacional, al igual que todas las imagenes mas propias de
nuestra cultura. El acto de construccion, como una violencia simbolica que cosifica las

energias comunes, para transformarlas en obra y discurso.

Sin la necesidad de tener un contenido figurativo, una obra como la UNCTAD III alcanza a
representar un pueblo, mas que un programa ideologico o politico. La idea de violencia, a su
vez estd aparejada con una pasiéon como cuestion edificante de un deseo que refuerza las
dinamicas sociales en un objetivo obtenible. Eso de lo que carece la imagen econémica del
UNCTAD III, es a todo lo que quiere referir. Lo mvisible en la imagen no responde al
orden de lo que carece, sino a lo que subyace como palabra, inmatenal, carente de una
estructura tangible. Eso es, posiblemente, el componente de las obras que demuestra la
operacion subjetiva de los individuos que miran. ¢Imaginemos ahora una obra que en su
magnificacion es solo carencia, apertura de sentido, en su falta de contenido? :Qué nos dice
la mirada que le dirigimos?, o mejor dicho, ¢qué le dirigieron? Sobre la imagen de Dios,
Marie-José Mondzain senala que: “Ella puede, en fin de cuentas, como puede perfectamente
pretender saturar el ojo y negar toda la libertad” (2009, p. 31)*. La imagen de Dios es como
la imagen del pueblo, es imposible representarla. Darle un contorno, encerrarla en su

contenido.

La cultura podria funcionar como un concepto o area del conocimiento —intentando
determinarlo de alguna manera—, como el plano donde tanto las experiencias en arte como
en arquitectura puede reunirse. Es alli donde las connotaciones propias de los programas
1deologicos caben como realizacion cultural, en su ejecucion, asi como también las obras.
Toda imposicion individual desaparece, el rol del autor es reducido a su minima expresion y
los resultados se colectivizan. Esta consideracion refiere a las obras de la Unidad Popular, al

urbanismo monumental, en ejemplos como el edificio para la UNCTAD III y el Parque

85 .y . . . .
Traduccidon de autor: “Ela pode, no fim de contas, continuar a encarnar o desejo sem nunca o satisfazer,
como pode perfeitamente pretender saturar o olho e negar toda a liberdade”.
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O’Higgins, como obras de 1dentificacion colectiva. Ellas relativas mas bien a las dinamicas de
produccién de una tradicién sacro-latinoamericana o, a su produccién de continuidad
natural, desde el arte popular.

Por otro lado, lo hegemoénico en algin momento del discurso de la Unidad Popular, durante
sus primeros anos de gobierno, tal vez tendria relacion con el nivel de captacion social de las
energias urbanas. Es decir, comprometer a una ciudad completa a realizar obras de nivel
nacional, refiere a una disoluciéon entre el muro que divide practica y discurso, lo que a su
vez también separaria verticalmente Gobierno y pueblo. “La verdadera, la auténtica vida, no
serd mas aquella que ocurre en la contemplacion, sio la que se da en la accié6n. La realidad
concreta y no ya ilusoria, no sera mas la que ocurre en el desprendimiento sereno de la
meditacion, sino la que encuentra en el compromiso dramatico del obrar” (Argan, 1957, p.
21). Es asi como podriamos pensar que en el compromiso radical, en la multiplicidad de
discusiones y en lo coactivo de los ciludadanos de Santiago, podemos encontrar la explicacion
de cémo el gobierno de la Unidad Popular, durante sus dos primeros anos, tuvo tantos
simpatizantes. Podriamos pensar en el Estado Estético de Schiller en su expresion local.
Sobre lo anterior, y rescatando las palabras de Lewis Mumford, tan presente para esta
mvestigacion: “Por lo tanto, la unidad elemental del proyecto no sera la casa o la manzana: la
unidad elemental serd la ciudad, porque sélo en términos de esta formacion social mas
compleja podra tener significado cualquier tipo particular de actividad o edificacion”
(Mumford, 1945, p. 605). El despliegue social del drama comunitario, no pasaria por
aquellas necesidades primarias detectadas por los cultores de estilo moderno (como las
construcciones habitacionales), sino mas bien, por la aprehension en su totalidad del sueno
de la ciudad compartida.

Hoy los gobiernos y el mercado tienen la politica clara, como senala Manuel Delgado,
donde “se estimula la propiedad, pero se restringe la apropiacion” (Delgado, 2007, p. 19). Es
entonces un problema generar una subjetividad en comun, cuando lo que vemos, lo que
percibimos de la ciudad es distinto y se nos presenta en distintos grados, por la segregacion
tipica de la sociedad capitalista. En un momento del texto Intenciones en arquitectura
Norbert-Schulz, cita al filosofo aleman Wittgenstein, rescatando sus palabras respecto a que:
“«Solo tiene sentido decir que alguien ha tenido una experiencia cuando puede hacer, ha
aprendido, domina»” (Norbert-Schulz, 1979, p. 29). Es asi como la idea del plan, lo cual
elevaba a los arquitectos (o artistas o polemistas, bien poco importa en este punto), pasa un
segundo plano, y es la ciudad de los ciudadanos la que se pone en emergencia para este
periodo. Una dinamica urbana donde se aceptaban las discusiones, donde los ritmos y las
energias se entreveran con la realizacion factica de las obras colectivas.

Es asi como, la separacion entre Estado y Gobierno, se hace ligeramente mas mexistente en
el periodo de realizacion de ambas obras estudiadas en esta investigacion. Por lo mismo,
habria que volver al discurso tras asumir el Gobierno de la Unidad Popular el 5 de
noviembre de 1970. “No le tenga miedo a la palabra ‘Estado’, porque dentro del Estado, en
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el Gobierno Popular, estin ustedes, estamos todos. Juntos debemos perfeccionarlo, para
hacerlo eficiente, moderno, revolucionario. Pero entiéndase bien que he dicho justo, y esto
es precisamente lo que quiero recalcar” (Allende, 1970, p. 294). Sin embargo, en dicha
accion de apertura, las discusiones se radicalizaban y los bandos dentro de la misma
1zquierda se ponian de manifiesto en veredas contrarias. Es mas, las fracturas y discusiones
vistas en el plano de lo artistico, las imposiciones de lado y lado, que demuestran la poca
unidad que habia dentro de la misma Unidad Popular, es un punto relevante a considerar.
Mis cuando, dentro de los objetivos planteados, la 1dea que pragmatismo y planeamiento
propio de pensamiento moderno es evidentemente fracturado durante este periodo,

relevandose asi toda una nueva generacion de arquitectos.

Por ello, mientras se pensaba que dentro de una experiencia socialista su Imagen, su
representacion, solo podia conducir a la figuracion burda del estado burocratico; o por otro
lado, a la emergencia de las fases de produccion, sin ser el resultado lo significativo. Por el
contrario, en estas obras pero puntualmente en el Parque O’Higgins, podemos ver como la
importancia y popularidad adquirida arroba de significacion la obra. Mientras se referian a
esta remodelacion como un resultado propio a una estética popular, lo evidente de su sesgo
experimental es lo interesante. Sin embargo, en un estado de reflexion posible, podriamos
decir que las teorias previas sobre la cultura popular, asi como el estilo moderno previo al
gobierno de Allende, habrian de cambiar. Transformacion que dio un espacio de acceso a la
cultura en todos sus ambitos, donde lo importante no era la excelente representacion del
gobierno, sino su uso y apropiacion, el Parque O’Higgins es ejemplar para pensar su
importancia dentro de la cultura popular en toda nuestra historia®.

Ahora, lo relevado que esta el concepto de cultura, y asi demostrado en la metodologia de
uso, pasa estrictamente porque los campos disciplinares no tienen durante el periodo una
fractura tan radical como podemos ver actualmente. Pablo Aravena, refiriéndose al periodo
de fines de la década del 60 y principios de los anos 70, senalaba que: “La historia ya no era
cuestiéon de estructuras, leyes ni determinantes economicas, sino de constitucion de

identidades colectivas, cuestiéon de ‘cultura’. La historia dejaba de ser una ciencia que

8 Respecto a esto, a la relacion entre Estado, conciencia nacional e historia, Luis Oyarzun sefala que: “En
efecto, mientras la humanidad, la cultura o la nacidn tienden a diluirse en lo eterno, a ser proyectadas mas
alla de la historia, esto es, de lo contingente y perecedero, la persona que es lo mas visiblemente histérico
que existe, proporciona, con los acontecimientos singulares que ella protagoniza, los puntos de referencia y
las fechas. Podria acaso decirse que, por este lado, la conciencia histdrica sigue las vicisitudes de nuestro
sentimiento de lo personal. Si sentimos biolégicamente al grupo humano, sélo en cuanto grupo, tal como
pudiéramos sentir a una determinada especie zooldgica, no tendremos una clara y vigorosa conciencia de su
historia, desde que en tal caso la conducta de los individuos serd vista fundamentalmente como impersonal,
con prescindencia de sus matices singulares, dentro de un circulo de acciones mas o menso constantes, en
una atmoésfera de recurrencias y eternos retornos” (Oyarzin, 1990, p. 276). Tal vez, quitandole la respuesta
fisioldgica a la argumentacidén, lo importante en sus palabras es la idea de pervivencia de ciertas logicas
culturales, que no mueren por mas poderoso sea el discurso de turno. Simplemente mutan y persisten en
los grupos subalternos que les permiten su continuidad.
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tluminaba el futuro, para volver a ser estudio y narracion del pasado (v en buena medida una
mstancia para revisar el porqué del fracaso)” (Aravena, 2009, p.18). Es asi como la
modernidad historica, y formulas como la modernidad popular, tan en boga para estudiar el
periodo, tienen conflictos claros al no situar las piezas y las acciones culturales en un plano
macro nacional (el cual intente abarcar lo mas posible en relacion a las practicas urbanas y
plasticas); y por otro lado, dentro de los procesos de contribucién y tradicion
latinoamericanos. Es por ello, que la discusion entre patrimonio e historia es totalmente
atingente, hoy cuando ambas obras estin a punto de desaparecer de la historia urbana
nacional, no en su invisibilizacion como obras, sino mdis bien en las supuestas

transformaciones “naturales” que han sufrido.

El potencial politico de la nostalgia, siguiendo a Aravena, explicaria ese espacio donde hay
grupos que aprovechan esto como un recurso, obteniendo rendimientos, sea los que fueren.
Estos mismos son los que ven en la historia una suerte de entorpecimiento al intentar que las
cosas se mantengan de la misma manera, en la imposibilidad de no poder retornar a tiempos
elegiacos o mejores. Ese beneficiario, promete que se resarcirian las logicas de convivencia
primarias, sabiendo, tal vez, que esa promesa es vacia. Sin embargo, “No todo es ‘vicioso’ en
la nostalgia. Pensemos, por ejemplo, qué es ese animo que nos mvade en la construccion
nostalgica de nuestro pasado, de donde viene esa tibia nostalgia de nuestro pasado, de donde
viene esa tibia tristeza que nos causan las cosas sidas” (Aravena, 2009, p. 59). Es asi como las
obras no debiesen entrar en un proceso de simplificacion retrospectiva, que las defenestra o
ensalza dependiendo del caso, sino verlas como una parte mas de un mapa que se componia
de distintas situaciones y dinamicas, donde estos eran sus resultados relevantes o

simplemente funcionaban como puntos de congregacion

En tanto, el presidente Allende declaraba que durante su gobierno la situaciéon para los
agentes de la cultura cambiaria: “Crear una nueva sociedad capaz de progreso continuado en
lo material, en lo técnico y en lo cientifico. Y también capaz de asegurar a sus intelectuales y
sus artistas las condiciones para expresar en sus obras un verdadero renacer cultural” (1970,
p- 299). Hay que considerar que el escaso tiempo de ejecucion del proyecto de la “via
chilena al socialismo”, no permitié ver ciertos procesos conservadores de los discursos
previos, o cambios retéricos que favorecian a grupos en especifico. El proyecto de Allende,
lleno de buenas mtenciones, no tuvo el eje rector que pudo haber tenido, por ejemplo, si se
hubiese impuesto una dinamica “moderna” de ejecucion cultural. Lo que a su vez, tampoco
refiere a la explosion energética y mediada por la economia que vemos en la arquitectura
posmoderna en Chile. Sus complejos tres aios, a los que podemos otorgarles un par mas
previos a la asunciéon de la Unidad Popular al poder, fue un periodo de ajustes y discusiones,
donde mas que definirse cuestiones, tenia que ver con cémo se definieron la propuesta de

nuevas formas de percepcion y la apertura a nuevas dinamicas experienciales.
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Santiago

Las ciudades nacen de las necesidades de las sociedades, fundamentalmente de sus
requerimientos de poner en marcha fuerzas colectivas desde lo 1deoldgico a lo social, lo que
acelera procesos de expresion sobre la misma. La conformacion de una ciudad, la expresion
y manifestacion de obras de arte, son dos labores aunadas y paralelas. La ciudad es hecho y
testigo de la emergencia social, de los clamores que vienen de la vida cotidiana, y que
reconfiguran y avalan constantemente las disposiciones de las sociedades. “La tarea de crear
ese escenarlo, de realizar esa visién y la de vivificar cada una de las capacidades individuales,
mediante la articulacion, en un conjunto inteligente y estéticamente estimulador, es la esencia

del arte de la construccion de las ciudades. Y menos que esto no es suficiente” (Mumford,
1945, p. 606)

La memoria de la victoria elimina al enemigo, no es necesario justificar el uso estético de las
1mmagenes, ya que por su lado, el objeto retorico esta en la idea de propaganda de un cuerpo
social. Ante esto, primero, desapareceria el antes referido cuerpo social; y segundo, hay una
autoridad en la misma restitucion de un orden «natural»; finalmente como tercer punto, una
redistribucion del orden social, se impondria como eje el principio del «merito» y el de
«porvenir». “La ciudad es, tanto una estructura fisica (poblacion, orden tecnologico y
ecologico), cuanto un sistema de organizacion social y un conjunto de actitudes e 1deas, a la
vez que una constelacion de personalidades” (Rodriguez, 1962, p. 44). Ademas de esto hay
que considerar el potencial que significan los medios masivos de comunicacion, al ser una
sociedad de masas, donde la comunicacion representa un lugar decisivo para la comprension
del medio social, cultura y ecolégico.

Una obra arquitectonica, que se considere como tal, tiene que cumplir cualidades: plasticas,
de escala y espaciales. Lo que mmplica su relacion como “obra de arte”. Es por esto, que la
mversion de las fuerzas produccion ciudadana en la metropolis de Santiago para 1971, es
algo musitado e increible. Mientras, por supuesto en el periodo habia una mantencion de la
mitificacion estilistica, tanto en las artes como en arquitectura, lo que genera reductos de
artistas que creen poder generar discursos tnicos y contundentes, lo cual fue un error. Mas
aun cuando los cruces entre arquitectura, artes aplicadas y disefio, se cuelan por todas las
disciplinas. Eso a su vez, que se generaban estos cruces antes referidos, que por lo demas
permitian desarmar los cinones y presentar obras experimentales, donde las categorias de
gjecucion artistica se desarmaban por completo: autor, arte, arquitectura, obra, color
vernacular, y asi otros conceptos expuestos en esta investigacion deberian ser revisados y
analizados a tiempo completo, en investigaciones a futuro respecto a la estética de la Unidad
Popular. Puntos de investigacién, que superan completamente las pretensiones de lo aqui

expuesto.

El museo para Lewis Mumford serviria para descomprimir el peso subjetivo de la cultura,

que se sedimenta sobre la ciudad. Es asi, como el analisis de colecciones, una la del edificio
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para la UNCTAD III y las que se dispusieron en el parque O’Higgins (una desaparecida
hasta la fecha, otra transformada en el museo némade de la Solidaridad con Chile). Estas nos
permiten entender los fluyjos que se desarrollaron en Santiago durante el gobierno de
Salvador Allende. La cultura empezo a ocupar un lugar protagénico donde las discusiones, y
asi Santiago como lugar de visibilidad internacional por el radical proyecto politico llevado a
cabo, permitié que las obras ejecutadas por los agentes culturales crucen fronteras para dicho
periodo. Sin embargo, los acontecimientos, asi como lo restringido de los estudio
historiograficos y teoricos respecto al periodo han simplificado estas acciones a cuestiones
mas que nada anecdoticas.

“La ciudad constituye un hecho de la naturaleza, lo mismo que una cueva o un hormiguero.
Mis también es una obra de arte consciente y contiene, dentro de su armazon comunal,
muchas formas de arte mds simples y mas personales. La mente adquiere forma en la crudad,
y, a su vez, las formas urbanas condicionan la mente. El espacio, lo mismo que el tiempo, se
reorganiza artisicamente en las ciudades, en las lineas periféricas y en las siluetas de los
edificios (...) la ciudad conserva la huella de una cultura y de una época y la relaciona con los
hechos fundamentales de su existencia” (Mumford, 1945, p. 13-14). Es asi como, desde La
Cultura del Renacimiento en Italia de Jacob Burckhardt publicada por primera vez en 1860,
cruzando los estudios de Lewis Mumford o Leon Kier; las reflexiones sobre las obras
arquitectonicas desde y durante el siglo XX, tienen que despegarse del objeto. El urbanismo,
a su vez que 1nstala la cultura del “plan”, también releva a un lugar protagénico a la crudad.
Esa ciudad que no es contenida en obras o materiales, sino mas bien, la que se configura en
las dinamicas culturales, donde la subjetividad de los individuos que las conforman en
minutos cohesionan y se relacionan para crear inmensas obras colectivas. “Ante la férrea
articulacion de la planificacion de la produccion, la dimension especifica de la arquitectura
desaparece, al menos en su acepcion tradicional. Por ser «excepcional» dentro de la
homogeneidad de la ciudad, el objeto arquitecténico ha desaparecido por completo” (Tafuri,
1972, p. 52). El deseo que ayuda a la incorporacion de esta imagen de una ciudad
construida por todos, es uno de los objetivos de esta pesquisa, asi como también —espero no
equivocarme— haya sido el de los cientos de personas mvolucradas de una u otra manera
para las obras estudiadas en el periodo.

La definicion de la arquitectura durante la Unidad Popular, y que en términos de “obras”
(por su ejecucion material en medio de la Alameda), cabria para la UNCTAD III como
egjemplo emblematico. No solo podria reducirse, respondiendo una necesidad actual de
categorizar, a una arquitectura que responde a la 1deologia socialista en un pais
latinoamericano. Sino mas bien, recoge ciertas experiencias previas, que superan el gobierno
de Allende y, que por supuesto, la conectan con el estilo moderno. “Sélo una absoluta
Iteraccion entre sistemas y arquitectura, produciéndose al mismo tiempo como la expresion
dindmica de la mutacion, pueden dar lugar a una ciudad y arquitectura acordes con las
caracteristicas del proceso. Solo proyectos con mecanismos de autorregulacion, de

mteraccion y de reajuste durante el propio proceso de realizacion, pueden tener sentido en
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situaciones dificilmente parangonables a las de otras momentos del pasado” (Sola- Morales,
1996, p. 3). Esta arquitectura, estas obras de experiencia transitiva entre una modernidad y
posmodernidad, podrian ser —desde una perspectiva optimista— el ejemplo mas consumado
de una arquitectura santiaguina.

Tras cuatro décadas de pasada la remodelacion del Parque O’Higgins, sostener y trabajar
respecto a los cambios ambientales en nuestra capital es una tarea ardua, pero inmensamente
estimulante, “(...) en nuestro mundo actual estos paisajes urbanos colectivos son, y seguiran
siendo, los paisajes verdaderamente significativos y recordables” (Beach, 1996, p. 12). Los
resultados de este trabajo tratan de hablar por un lado de una dicotomia explicita de
discusiones en términos a programas culturales; y por otro, de la mvisibilizacion de un
importante hito urbanistico poco estudiado y que se ha mantenido soterrado en las paginas
de la historia. Tanto un programa cultural popular, como otro previo de caracter moderno,
no contradicen en nada unas ansias nacionales, nacionalistas, que pueden verse aunadas.
Pero s1 hay que considerarlas transformadas, como resultado mestizo, donde la demostracion
o emergencia en obras es de algo totalmente novedoso.

La campana mediatica desplegada para el edificio de la UNCTAD III, antes que el Parque
O’Higgins, es unica para la época, una que debieron —meritoriamente— tener otros hitos
urbanisticos durante la Unidad Popular. Pero como senala Katya Mandoki, el Estado tiene
un cariz dramatico, donde la narracion toma un lugar crucial como constructo estético de las
glorias y desgracias (drama que cruza, como senalibamos anteriormente toda la historia
cultural de occidente). Es asi como tenemos que tener presente que “el Estado nunca ha
podido prescindir del despliegue de ticticas estéticas, con frecuencia espectaculares, para
lograr efectos de legiimidad, pues su hegemonia y su efecto de poder ha dependido de ellas”

(Mandoki, 2007, p. 2).

Fl gobierno de Salvador Allende para lograr todo esto cred mstituciones de relevancia, por
ejemplo la Corporacion de Mejoramiento Urbano, que sostenia todo un aparato mediatico y
laboral para la realizacion de los programas estético-ideologicos de gobierno. Esta entidad
civica, definitoria para una identidad urbana, es un organismo que complementa cualquier
estudio respecto a la trama 1dentitaria de Chile durante el siglo XX. Su rol como aparato de
administracion cultural es clave, y ocupa un rol hegemoénico, propio a la importancia que ha

tenido la arquitectura en nuestro pais desde principios del siglo XX.

El enrevesado contenido aca expuesto, que son los datos y fuentes investigadas, las pesquisas
realizadas para poder aprehender lo mejor posible las relaciones entre la arquitectura
monumentalista, las remodelaciones urbanas y las practicas visuales durante el gobierno de
Salvador Allende. Dicho sea de paso, solo estudiando los casos ejemplares del edificio para
la UNCTAD III y el Parque O’Higgins, no queda mas que senalar la importancia de abrir
las conexiones con el contexto latinoamericano en todas las disciplinas concernientes a la

cultura. Su emergencia de lineas de conexion, la conjuncion de discursos que se socializaban
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a la par en distintas latitudes de la region, demostraria que hay un trabajo por hacer en
realizacion a resarcir estas relaciones. Por otro lado, y fundamentalmente para esta
mvestigacion, hay que senalar que la mitificacion del periodo no ha hecho mas que
encerrarlo en formulas aprioristicas para estudiar este tan interesante periodo. Sus dinamicas
y discusiones superan largamente lo que podria cerrar en las presentes paginas. Sin embargo,
concluyo con la esperanza cierta de haber abierto multiples relaciones para un gobierno
especialmente corto, pero que se desplegoé con gracia en la ciudad de Santiago. Es asi, como
sin llegar a objetivo claro, pero exhumando la mayor cantidad de contradicciones y
motivaciones, pienso firmemente que: “Asimilar en profundidad es dar respuesta” (Lezama

Lima, 1974, p. 266).
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