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Introducción 

 

 

Ante la tarea de investigar de manera sucinta y realizar un informe sobre alguna exposición 

chilena para un curso llamado Arte chileno del siglo xx, es que en un texto nos encontramos 

con la exposición Las cuarenta medidas de la Unidad Popular, donde el autor consignaba 

su fecha de realización en el año 1970
1
. Este dato puede resultar ambiguo, pues no queda 

claro si habla de la exposición de arte realizada en el MAC, o se refiere al programa de 

gobierno presentado durante la campaña del 1970. Primeramente se creyó que hablaba de la 

muestra, pensando que 1970 fue la fecha de realización, pero al invetsigar en internet y 

encontrar el Blog del artista Aníbal Ortizpozo, uno de los participantes de esta muestra, se 

supo que ocurrió en 1971
2
, información que sería confirmada después, a través de otros 

documentos y textos de la época, y que, además, hizo dudar sobre a que acontecimiento se 

referió Oyarzún en el párrafo ya citado. 

 

Este interés por Las cuarenta medidas de la Unidad Popular (desde ahora Las cuarenta) 

surgió ante la pregunta, ¿Existe otra exposición donde artistas trabajen de manera plástica 

un programa de gobierno en el arte chileno? La cual respondimos en primera instancia, 

luego de un breve repaso por la historia reciente chilena (siglo XX- XXI),  de manera 

negativa, pues no encontramos ningún antecedente de otra exposición similar, más que la 

muestra mencionada, lo que inmediatamente la convierte en algo inédito en la historia del 

arte chileno
3
, pues provocó que artistas de diversas tendencias se agruparan con la finalidad 

de dar forma plástica a un programa de gobierno. Esto hace aún más interesante la 

exposición, pues nos invita a derivar no solo al mero estudio de la muestra en todos sus 

aspectos, sino que también se hace trascendental volcar la investigación hacia el contexto 

socio-político de la época, hacia la realidad social chilena y latinoamericana, y por qué no 

                                                        
1 ñDecididamente, el discurso con el cual establece relaciones efectivas la actividad artística en estos años es 

aquel que expone el proyecto de la Unidad Popular: El s²ntoma palpable de la ñsuperaci·nò --que muestra 

asímismo el servicio ilustrativo que se pide del arte-- es la exposici·n  ñCuarenta primeras medidas del 

Gobierno de la U.Pò (1970)ò. Oyarzún P., (1988), p. 301. 
2
 http://laporfiadamemoria.blogspot.cl/ ultima consulta, 13 de marzo del 2017 

3
 A excepción de la muestra en el Museo Nacional de Bellas Artes a manos de estudiantes y profesores de la 

Escuela Experimental de Educación Artística del Ministerio de Educación (1971), quienes también dieron 

forma plástica a las medidas del programa de la Unidad Popular. cf.: En este mismo trabajo, pp. 99-101. 
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mundial, de principios de los años setenta y que tuvo su gesta en una convulsionada década 

anterior. Resulta más importante aún, pues se inserta en un contexto histórico nacional, que 

aún, en la actualidad, lucha por ser investigado y reescrito ante la censura vivida por sus 

protagonistas, como fue la Unidad Popular. 

Con respecto al año, es importante señalar que al corregir el dato hubo algunas reflexiones 

personales que cambiaron en torno a la muestra, porque si bien en un principio se pensó 

que la exposición había sido elaborada con la finalidad de servir a la campaña electoral del 

candidato Salvador Allende, luego esta premisa cambia al saber que fue durante su 

gobierno y que el objetivo de la exposición va ligada a la puesta en marcha del programa de 

gobierno con respecto a la agenda artístico-cultural, además de respaldar la acciones de 

éste. 

 

Una vez hecho el informe para el curso de arte chileno, quedamos con la sensación de que 

la exposición daba para una investigación más acuciosa de la que habíamos hecho, tomando 

la decisión de investigar más profundamente Las cuarenta, realizando una tesis sobre ella 

con la mayor cantidad de datos y aportes posibles, donde el tema central de ésta, sería la 

exposición en sí misma y la invisibilización de ella por parte de instituciones dictatoriales, 

situación que comparte con varios productos culturales de la Unidad Popular. 

 

El 2 de julio de 1971 se inauguró en el Museo de Arte Contemporáneo la exposición 

denominada ñLas Cuarenta Medidas del Gobierno popularò
4
, cuyo objetivo principal era 

dar forma plástica y didáctica a algunas de las principales medidas del programa de 

gobierno encabezado por el presidente Salvador Allende.  

 

La modalidad del trabajo artístico fue colectiva lo que significó crear en torno a 16 de las 

40 medidas del programa de la Unidad Popular
5
, donde cada medida fue abordada por un 

grupo de artistas que planteó de manera artística una acción política, desde la visión y 

aspiraciones de un programa de gobierno socialista recién  llegado al poder, y que luchó por 

                                                        
4
 Se inaugur· exposici·n ñLas cuarenta medidasò, La Nación, (1971, 2 de julio), p. portada 

5
 ñLas 40 medidas del Gobierno Popular.- (Pinturas, esculturas, materiales mixtos, proyecciones). 

Exposición colectiva con la participación de más de cien artistas que trabajaron divididos en 16 grupos. 

Cada grupo refundió varias medidas afines, las analizó y discutió desde un punto de vista político, y luego las 

volcó en expresiones pl§sticas.ò Sa¼l, ñCrítica incendiariaò en: Ahora, (1971, 20 de julio), p. 48 
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llevar a cabo las reivindicaciones sociales que habían sido su horizonte durante la campaña;  

en ese contexto es donde se realizan las creaciones con un profundo interés en cambiar los 

modos tradicionales de hacer arte que se venían practicando hasta la fecha, y enfocado a 

acercar el arte y la cultura no solo a un público erudito, sino también llegar a un público 

más amplio no necesariamente experto, pero que fuera capaz de ver en él un reflejo de su 

propia realidad. 

 

Realidad nacional que en medio de la pobreza y de un panorama de injusticias sociales 

históricas, el programa de gobierno de la Unidad Popular quiso subsanar. Al analizar las 

medidas que allí se abordaban es posible verificar que ninguna de ellas buscó favorecer al 

poder, sino más bien, pretendió eliminar ciertos privilegios para evitar que todo el poder 

económico, político, social y cultural recayera en las mismas familias de siempre. 

 

En los aspectos formales, la exposición se compone de instalaciones de diversos materiales 

y estilos artísticos, en los cuales, si bien hay una unidad temática, las obras difieren bastante 

unas de otras en su composición, lo que permite que en esta muestra se logre ver algunos de 

los más característicos sistemas visuales de la época. Tal vez el rasgo más común es el 

grafismo presente en gran parte de las obras y en la curatoría, en general, que permite aunar 

conocimiento y deducir los nombres de las pocas obras que hoy en día tenemos en registro 

fotográfico, pues lamentablemente se desconoce su destino. 

 

El resultado: una mirada colectiva que es capaz de aunar diferentes visiones sobre la 

cultura, pues la participación en esta iniciativa era dada tanto para el artista académico, 

como para aquel que pintaba los muros en una población.
6
 Simbiosis muy característica ïen 

el arte de la época- entre el arte popular y el arte burgués, que otras exposiciones de aquel 

entonces
7
 también incorporaban dentro de sus lineamientos.  

 

                                                        
6
 Tal es el caso de la participación de los Pobladores de la Granja en la exposición. cf. En este mismo trabajo, 

p. 87 
7
 ñEn Chile, a partir del 4 de setiembre de 1970, los artistas comienzan a preocuparse con más intensidad de 

los problemas relacionados con lo político y lo social. Lo que antes era patrimonio de algunos adelantados 

pasa a ser ahora la realidad de la vida plástica chilena. Ensayos discutibles pero valientes, como el caso de 

las exposiciones: ñAm®rica no invoco tu nombre en vanoò, ñ La imagen del hombreò y ñ Las 40 medidas del 

Gobierno Popularò, abrieron un camino salpicado de posibilidades e interrogantesò Saúl, (1972), p.6. 
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Iniciativas que más tarde se vieron truncadas: Luego del golpe militar ocurrido en 

septiembre de 1973, la dictadura se dedicó a borrar cualquier vestigio de lo que fue el 

gobierno de la Unidad Popular, no solo aboliendo progresivamente todas las mejoras 

sociales, laborales y de participación política ciudadana generados por este sector, sino  

también borrando literalmente muchos de los productos culturales emanados desde diversas 

instituciones
8
 que buscaban instalar una nueva escala de valores sobre la base del fomento 

del arte y de la cultura como promotor protagónico de dichos valores.  

 

El Museo de Arte Contemporáneo (desde ahora MAC) y el Instituto de Arte 

Latinoamericano (desde ahora IAL), ambos dependientes de la Facultad de Artes de la 

Universidad de Chile,  para este propósito fueron vectores importantes, pues organizaron un 

cúmulo de exposiciones ïa veces en conjunto, otras veces con la colaboración de otras 

instituciones- que apuntaron a seguir ciertas directrices sobre un arte que, si bien se 

planteaba dentro de las instituciones tradicionales, buscó también una apertura a la cultura 

popular, remarcó la identidad nacional dentro de un espectro latinoamericano y abarcó 

temas de la realidad social chilena dentro de sus principales temáticas. En definitiva, fue 

concordante con los planteamientos que el gobierno de la Unidad Popular definió en su 

programa de gobierno acerca del rol del arte y la cultura
9
.  

 

Sin embargo, podemos constatar, a través de los más diversos textos de arte chileno, que 

hay una escasa reflexión y sistematización de la documentación acerca de las exposiciones 

que surgieron de ambas instituciones y las veces en las cuales podemos leer acerca de ese 

tema, resulta acotarse solo a menciones breves sobre los nombres de las que fueron algunas 

exposiciones del periodo. 

 

En su mayoría, estas exposiciones (nota al pie nº 7) poseen características típicas de lo que 

fue el arte en la época de la Unidad Popular (desde ahora UP), y siguen por ende, los 

planteamientos básicos de cómo el Programa de Gobierno de Allende quería encausar el 

arte y la cultura en todos los niveles de la sociedad. Sin embargo, al realizar una revisión 

                                                        
8
 cf.: Cita textual, en este mismo trabajo, p. 115.  

9
 cf. En este mismo trabajo, p. 20.  
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bibliográfica sobre el tema es posible notar la documentación escasa respecto de Las 

Cuarenta (1971). Es una de las menos nombrada dentro de todas las exposiciones de la 

época, y en sus breves menciones, hay una carencia reflexiva en torno a los 

acontecimientos que la secundaron, haciéndose imposible saber de qué trató la muestra 

(solo lo que se infiere por su nombre) y quiénes fueron los principales implicados. Además, 

no posee un catálogo y tampoco se sabe con certeza si alguna vez lo tuvo. 

 

Las pocas menciones bibliográficas de la muestra son entendibles en los textos del periodo 

dictatorial, pero también es una característica del periodo democrático (1990-2016), pues, a 

pesar de que se han hecho acciones potentes en busca de la recuperación de una memoria 

violentamente arrancada de la historia oficial, aún hay muchas otras ïcomo en este caso- 

que no han sido traídas a la memoria de manera exhaustiva, aunque en ella estén implicados 

diversos temas y modos de producción muy característicos de la época UP, y que nos 

pueden motivar reflexiones sobre la memoria colectiva y la manipulación que hay detrás de 

su conformación al no necesariamente ocultar, pero sí omitir, ciertos productos culturales 

que evidencien otros tipo de valores que el sistema actual no quiere reivindicar por ser un 

peligro para su propia supervivencia. 

 

Bajo este panorama surge la pregunta patente ante todo lo expuesto ¿Por qué es tan poco 

conocida Las cuarenta, si la comparamos con otras exposiciones de la época donde 

participaron casi los mismos artistas? ¿Hubo alguna reflexión en cuanto a los objetivos de 

la exposición por parte de los participantes y organizadores? ¿Su carácter más 

explícitamente político tendrá que ver con este parcial olvido?  

 

Parece sumamente posible que el hecho de tratarse de una exposición con férreo apoyo 

hacia un sector político, en ese entonces gobierno, tenga que ver con la poca información 

que circula en los más importantes textos de arte chileno en tiempos de la dictadura de  

Augusto Pinochet y también en el periodo de democracia que vivimos hasta la fecha, que, 

si bien poco a poco ha ido revalorizando algunos de los agentes culturales más importantes 

del periodo de la UP, hay otros que han sido simplemente sesgados ya sea por falta de 

información o por ser considerado poco beneficioso para el actual sistema. La exposición 
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parece tener ambos motivos que alimentan su poca visibilidad. 

 

 Por ende, para hacer visible la exposición hubo que investigarla en todos sus flancos, y así 

otorgarle cierto espacio de preponderancia dentro del campo del arte nacional, haciendo 

visible la exposición en acontecimientos y datos concretos que den herramientas suficientes 

para reflexionar en torno al trabajo colectivo y de retrolimentación artística que tuvo, y si 

ésta realmente logró llevarse a cabo del modo en que se lo propusieron los principales 

organizadores de la muestra.  

 

Para ello se trabajó desde al menos cuatro frentes metodológicos: el primero de ellos es la 

búsqueda hemerográfica, ya sea en prensa o en revistas, que nos aporta datos duros sobre 

fechas y participantes, además de acontecimientos que marcan la muestra u otros eventos 

del periodo. El segundo, es la revisión de documentos en los archivos de las instituciones 

organizadoras, siendo el MAC, el único sitio donde pudimos encontrar documentación 

sobre la muestra, pues el IAL sucumbió luego del Golpe militar de 1973, y algunos de sus 

archivos se encuentran actualmente en el MAC. Allí se encontraron algunas fotografías de 

las obras, documentos de traslado, y cartas de felicitaciones e interés hacia la exposición 

tanto en el ámbito nacional como en el internacional
10

.  

 

Para comprobar que existe realmente un desconocimiento por parte del mundo del arte 

nacional hacia la exposición, fue clave una acuciosa revisión bibliográfica, que nos 

permitió verificar el desconocimiento de Las cuarenta, o cómo solo se recurre a nombrarla 

dentro de un cúmulo de otras exposiciones realizadas en la época, pero sin ninguna crítica 

reflexiva más allá de una fecha o nombre. Revisión que se concentra dentro de lo más 

relevantes textos del periodo (1965-1973 aprox.) o que hablen de dicha época, tanto en los 

libros de arte chileno, como en las diversas investigaciones académicas, que temáticamente 

se enfoquen en el área de las artes visuales u otras disciplinas afines. 

                                                        
10

 Un ejemplo de ello es la carta enviada por Álvaro Bunster de la embajada de Chile en Londres a la 

Dirección de difusión cultural e información exterior, donde en uno de sus párrafos señala con respecto a la 

exposici·n: ñSe le informó sobre el hecho de que con posterioridad al triunfo del presidente Allende, los 

artistas chilenos se han agrupado en torno a la Unidad Popular y que ha nacido un interesante movimiento 

de trabajo en conjunto, con una orientación didáctico-pol²ticaò. Bunster, Álvaro. Carta de la embajada de 

chile en Londres al ministro, 20 de febrero de 1973.caja 21, Carpeta COR.1973.1.Serie correspondencias, 

FAIMAC, Archivo institucional. C.f.: En este mismo trabajo, p. 175. 
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Por último, otro frente metodológico no menor fue las entrevistas a los artistas que 

participaron en la exposición, pues es quizás una de las fuentes primarias más importantes 

dentro de la investigación, y aunque apelen a la frágil memoria, entregan datos acerca del 

trabajo artístico y su desarrollo desde una mirada personal, y, por ende, mucho más crítica 

(característica escasa en lo que se refiere a lo publicado posteriormente sobre esta 

exposición).  

 

Cada uno de estos pasos fue fructífero a la hora de conocer la exposición en sí, además 

permitió la entrega de un breve análisis del contexto en el cual se insertó la exposición, la 

que se quiere dar a conocer en primer lugar dentro de este texto, con la finalidad de 

entender a cabalidad la muestra en sus características y fundamentos principales. En el 

primer capítulo, I Antecedentes al tema, se analizará el contexto social y político vivido en 

Chile, donde en primera instancia se verá la situación continental sobre la base de la unidad 

de Latinoamérica, que propusieron sectores de izquierda en la década de los sesenta y 

setenta, sustentada en algunos acontecimientos ocurridos en la época, y a los cuales el 

gobierno de la UP buscó adscribirse. Además, se analizará la postura de este sector y el 

acercamiento que tuvo arte y política en este nuevo camino que emprendió el socialismo en 

Chile, de la mano de varios artistas que paulatinamente fueron incluyendo el tema político 

en sus obras y con ello cambiando su rol dentro de la sociedad, que fue más diverso que el 

que tradicionalmente habían tenido. 

 

En el segundo capítulo, II Exposici·n ñLas cuarenta medidas de la Unidad Popularò, se 

hablará acerca de la exposición en sí misma, utilizando los datos aportados por los 

diferentes frentes metodológicos aunados y contrastados unos con otros; primero a través 

del pensamiento de las principales instituciones y los objetivos que se plantearon, para 

luego analizar de lleno la exposición en cuanto al programa los artistas que participaron y 

las obras que realizaron en sus respectivos grupos de trabajo. Por último, se tomará en 

cuenta, cada una de las reflexiones más importantes de la muestra para determinar la 

recepción que ésta tuvo en su época, y si dejó alguna huella en el desarrollo del arte 

posterior en Chile. 
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En el último capítulo, III Conclusiones: Recuperar la memoria, expondremos las 

conclusiones de la investigación, abordando los conceptos de violencia simbólica y 

memoria colectiva, con la finalidad de darle cabida teórica a la muestra y elaborar la noción 

de violencia simbólica, como una posible causa de su invisibilidad, donde podemos 

reflexionar acerca de Las Cuarenta, las que por ser parte de la memoria de un sector 

perseguido y asesinado por la dictadura, pasa a ser también una memoria cercenada dentro 

del panorama artístico nacional, pues recuerda un programa de gobierno de un mandato 

violentamente terminado que intentó dar paso a una nueva escala de valores que el poder 

económico y parte del poder político de la época no estuvo dispuesto a aceptar
11

 y que aún 

en la actualidad genera resquemores en el poder, pues desestabiliza el sistema neoliberal del 

cual todos somos partícipes.  

 

Es por ello que los productos culturales de la época de la UP sufrieron, por parte de la 

dictadura, un ñborr·nò casi absoluto en el intento de eliminar cierta memoria colectiva que 

suponía un peligro para el poder de ese entonces. Una vez llegada la democracia en 1990, 

muchos de los productos fueron nuevamente revalorizados por la escena cultural de la 

época, tarea que aún persiste. 

 

Así, nuestro objetivo principal será dar visibilidad a la exposición Las cuarenta, con el fin 

de traer a la memoria colectiva los modos de producción que estuvieron involucrados en la 

elaboración de la exposición, los cruces artísticos y teóricos que se enlazaban en cada una 

de las obras, así como también sistematizar la información acerca de la muestra con el fin 

de dar un panorama mayor de visión, que permita elaborar una reflexión sobre el 

cumplimiento de los propios objetivos que la exposición se planteó y si éstos se llevaron a 

cabo.  

 

Es importante abordar una revisión del periodo, desde distintas disciplinas, con respecto a 

lo que fue el gobierno de la UP, para superar el olvido que provocó la dictadura militar en 

                                                        
11

 Marsal (comp.), (2011), p. 62, cf.: cita textual, en este mismo trabajo, p. 137 (nota al pie). 
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el intento de borrar un periodo breve, pero intenso en nuestra historia nacional. Esto hace 

redefinir un periodo de la historia cargado de mitos y falacias, que con el paso del tiempo y 

el poco estudio de hechos que ha quedado en la memoria colectiva como datos, sin que se 

cuestione su procedencia. 

Además, será enriquecedor para la investigación determinar la importancia de la exposición 

en el desarrollo del arte chileno, señalar en qué sentido fue un aporte el trabajo allí 

realizado por los artistas -o al menos de los cuales tenemos algún tipo de conocimiento 

sobre su obra, como alguna fotografía, referencia bibliográfica o hemerográfica-, y qué 

tanto influyó el trabajo y las dinámicas propias de la exposición en el arte posterior de 

aquellos artistas o de algún otro que no necesariamente haya participado en la exposición. 

Todo ello es posible a partir del trabajo aquí presentado, el que se constituye así en un 

importante antecedente para el desarrollo de investigaciones futuras. 
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Capítulo I, Antecedentes al tema 

 

1.1 Latinoamérica unida: Reflexiones sobre la construcción de una identidad 

Latinoamericana y nacional 

 

El ser latinoaméricano ha traído aparejado una serie de reflexiones en torno a lo propio -sea 

local, nacional o regional-, como mirada introspectiva que permite un autoconocimiento 

hacia la realidad circundante que vive a diario. Al explorarla en todos sus flancos es posible 

vislumbrar cierto destino común
12

 que une a gran parte del continente, ya sea por un 

recorrido histórico similar, un pasado indígena o la sistemática subyugación de nuestras 

propias necesidades a intereses económicos que no nos pertenecen. Esta breve reflexión es 

parte central del pensamiento latinoamericano en la mayoría de los movimientos sociales de 

los años sesenta y estuvo presente, al menos en el caso chileno, hasta el año 1973.  

 

En plena Guerra Fría, las potencias en conflicto -Estados Unidos y la Unión Soviética- se 

disputaron el dominio mundial de su ideología. Para ellos, Latinoamérica fue un escenario 

estratégico donde sembrar sus sistemas políticos y económicos. Era, en el fondo, la 

perpetuación de la constante dependencia que sostuvo (y aún sostiene), Latinoamérica con 

el dominador de turno ïen esos años era el turno de Estados Unidos- pero que, en el auge 

de una conciencia sobre los diversos modos de dominación, que ya no eran ejercidos 

solamente a través de la violencia directa, contaron muchas veces con el férreo rechazo de 

los dominados, quienes por medio de distintas reivindicaciones sociales e incluso artísticas, 

buscaron concientizar a sus pares latinoamericanos en las prácticas de dominación que 

infligían grupos económicos extranjeros con la ayuda de sus gobiernos.  

 

Uno de los sucesos que se instaló dentro de la época mencionada, como impulsor en la 

profundización de una conciencia arraigada a una nueva escala de valores, e hizo soñar a 

los demás países de la región con la posibilidad de la liberación, en cuanto a la dependencia 

                                                        
12

 ñNuevamente, sin embargo, se despierta en este siglo, entre los propios latinoamericanos, un sentimiento  

cada vez más fuerte de destino común, al tomar conciencia las generaciones más recientes de la unidad de 

nuestra problemática y de la necesidad de asumir ese destino solidario como acción para liberarse de la 

dependencia. Marca tambi®n la unidad de esta imagen la idea de ñRevoluci·nò, que fija una nueva actitud de 

nuestro mundo y que es entendida como un fen·meno que define a todo el continente.ò Rojas Mix, (1970a), p. 

19. 
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económica y cultural de América Latina con respecto a Estados Unidos y Europa, fue la 

Revolución cubana, que en 1959 tomó el poder e instaló un régimen arraigado en la 

doctrina marxista y liderado por Fidel Castro, lo que fue el puntapié inicial para otra serie 

de acontecimientos relevantes, que puso en jaque al poder establecido instaurando nuevas 

formas valorativas en el tramado social y político. Adelaida de Juan hace un breve recuento 

de algunos sucesos históricos de la década de los sesenta que significaron para 

Latinoamérica un despertar de la conciencia: 

 

ñEn vísperas de la década del sesenta, una nueva era de cambios sociales y políticos se 

inicia en la América Latina. A partir del triunfo de la Revolución cubana en 1959, estos 

cambios conmoverán a la mayor parte de nuestra América. El brote de movimientos 

armados revolucionarios en numerosos países del continente, como el que tuvo a su frente, 

en Bolivia, a Ernesto Che Guevara, asesinado en 1967; la insurgencia de movimientos 

estudiantiles, como el que fuera trágicamente sofocado en México en 1968; el sesgo 

nacionalista de gobiernos como el establecido en el Perú a fines de 1968; el triunfo, dos 

años después, de un gobierno socialista encabezado por Salvador Allende en Chile, son 

hechos que marcan decisivamente la década.ò
13

  

 

Así, el ser latinoamericano se fue identificando y conformando sobre la base de una 

constante lucha (a veces armada, a veces de protesta pacífica) contra aquellos sistemas 

impuestos por entidades foráneas que, lejos de incluir y potenciar la cultura local con su 

propia identidad y rasgos particulares, la anularon, lo que provocó en ella una pérdida de 

identidad que además se vio acentuada por la variante histórica de dominación en la cual se 

ha conformado Latinoamérica: matanzas extremas, imposición de lengua y religión, 

violaciones, mixtura racial, abuso de las materias primas y un sinfín de atropellos donde 

solo parece cambiar el país que usufructa de la riqueza -sobre todo en materias primas- de 

América Latina.  

 

                                                        
13

 Adelaida de Juan, (2000), p. 40. Destaca la elección de un gobierno socialista, pues dentro de la historia 

mundial se apunta como el primer gobierno socialista elegido por votación popular: ñChile, durante a¶os, fue 

conocido en el mundo por su ejemplar democracia. De hecho, el advenimiento de la Unidad Popular, 

encarnado en la figura de Salvador Allende, ha sido considerada la primera vez que un presidente socialista 

ha sido elegido por votaci·n directa y popular.ò Museo Nacional de Bellas Artes, (2007), p. 102.  
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Por ende, en el segundo periodo de la década (sesenta), en Chile, fue pertinente en 

intelectuales y artistas potenciar la reflexión en torno a la identidad latinoamericana, por 

una parte como toma de posición en el terreno político, y por otro, para posicionar a Chile 

dentro de una identidad común con los demás países de la región, los que además sufrieron, 

en ese entonces, condiciones muy similares con respecto a la dependencia cultural y 

económica. Hubo un deseo por desentrañar la identidad del ser latinoamericano sin recurrir 

a modelos europeos o norteamericanos que opacaran o enajenaran la tarea propuesta.  

 

Estuvo la ferviente motivación, por parte de algunos intelectuales y artistas de la época, en  

repensarlo todo
14

, lo que influyó en el surgimiento de un arte latinoamericano, sin esbozos 

de culturas extranjeras ajenas a nuestra realidad y que, por lo tanto, no eran capaces de 

traducir, ni menos concientizar, sobre los problemas que como región se vivieron 

cotidianamente en la década de los sesenta; es más, aquellos productos foráneos de 

comunicación masiva ïque eran los más consumidos por los ciudadanos comunes- fueron 

concordantes con los vaivenes del mercado y su contenido se basó en divertimento vacío 

que enajenó la conciencia de quienes fueron sus espectadores. 

 

La lucha contra aquellos productos culturales creados en sociedades industrializadas del 

primer mundo, se propuso como una tarea del artista latinomericano quien buscó avivar las 

conciencias, desmenuzarlas, para poder entablar un sistema de relaciones propias donde el 

espectador se sintiese plenamente identificado en su condición real de ciudadano de esta 

extensa región del mundo: 

 

ñCuando el pintor latinoamericano se pregunta en qué consiste el arte del continente, 

hasta dónde es tributario de otras artes, qué carácter tiene esta dependencia, refleja en 

realidad la inquietud que implica la búsqueda de un lenguaje plástico propio y cómo 

lograr que el artista no se a²sle en medio de su quehacer.ò
15

 

 

                                                        
14

 ñTenemos que repensarlo todo. Volver a plantear nuestros problemas, rompiendo algunas tradiciones 

añejas y confirmando a otras, en la comunidad de una nueva América Latina. Tenemos que reactualizar 

nuestro régimen de libertad ïhonorable en América- , para que ésta sea libertad real y libertad de todos, y no 

simplemente libertad jur²dicaò. Oyarzún L., (1967), p.34. 
15

 Pérez, ñBellas artesò Cormorán, (1969, noviembre), p. 7. 
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Pero no fue tarea fácil llegar a ese punto, y aún en la actualidad mirando con distancia dicha 

época, es posible aventurar que los esfuerzos de artistas e intelectuales se vieron 

fuertemente mermados porque quizá la tarea impuesta era demasiado grande o porque 

simplemente no se contaba con los recursos económicos necesarios para llevarla a cabo, o 

peor aún, como señala Pellegrini durante un debate en el IAL, hubo voluntad política de 

que la investigación en ámbitos sociales y culturales no fuera fructífera en lo más mínimo: 

 

ñéàen qu® universidad latinoamericana se puede hablar de investigación? En ninguna; 

porque cuando se hacía investigación en la Argentina entró la policía y sacó a palos a los 

investigadores, y cuando se hacía en Brasil pasó lo mismo, porque la investigación es 

creativa, y porque crear significa crear cultura, y crear cultura significa crear conciencia 

nacional y crear conciencia nacional significa crear necesidades nacionales. Significa, 

entonces, entrar en una nueva creación de valores, y eso es realmente atentatorio con los 

fundamentos que permiten la dependencia, y por consecuencia somos países en 

subdesarrollo.ò 
16

 

 

La lectura de la situación de la investigación en América Latina (1971) es bastante creíble 

en boca de Aldo Pellegrini, investigador argentino que trabajó en el IAL , y compartió 

labores con Mario Pedrosa (investigador brasileño). Ambos, a diferencia de lo que 

Pellegrini señalaba, se encontraron con un Chile que, si bien, se permitía profundizar en la 

investigación del ser latinoamericano para edificar una cultura y conciencia propia, tuvo 

una abrupta ruptura de dicho proceso cuando acaeció el Golpe Militar, imposibilitando ver 

en profundidad los reales alcances que podría haber tenido una cultura promovida ïcomo 

da cuenta el programa de gobierno- desde el Estado para sus ciudadanos. Como en el caso 

argentino y brasileño, también fue la fuerza policial ïy en realidad la de todas las ramas del 

ejército- la que acabó con todo un espesor cultural gestado precisamente, con el objetivo de 

catalizar una Latinoamérica unida desde, no solo las alianzas políticas, sino también desde 

el arte y la cultura, a través de la búsqueda de una identidad común que provocará unidad 

regional e intercambios de diversas índoles. 

 

                                                        
16 Aldo Pellegrini en: Galaz, (1997), p. 90.  
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Sin embargo, en el caso chileno, a pesar de no poder configurarse del todo la elaboración 

total de una identidad chilena arraigada en una identidad latinoamericana, se puede advertir 

que tal proeza parece ser poco probable, pues Latinoamérica se compone de una gran 

cantidad de países donde si bien hay ciertas características similares que nos aglutinan 

como unidad, éstas suelen ser menores en comparación a la pluralidad étnica, racial, y por 

qué no, social, que hace casi imposible configurar una sola identidad a tal amalgama de 

productos culturales. Ahora bien, para que estas mixturas colaboren es importante instaurar 

relaciones con los otros países de la región, asunto que se produjo muy bien durante el 

periodo, al menos antes de la operación Cóndor, y todo el aparataje de espionaje 

característicos de la Guerra Fría y de los cuales ni Latinoamérica ïincluyendo nuestro país- 

pudieron librarse. 

 

No obstante, previo a ello, en los sesenta y comienzos de los setenta, el arte fue uno de los 

principales medios de difusión y experimentación sobre la identidad y cultura 

latinoamericana. En Chile, este proceso estuvo presente en la década de los sesenta, pero 

tuvo su apogeo a principios de los setenta con el comienzo del gobierno de la UP (1970-

1973), que buscó consumar todo tipo de reflexiones en torno a este tema
17

. Una de las 

instituciones que jugó un papel clave en el propósito de cimentar una cultura e identidad 

latinoamericana con los medios propios del arte y la investigación teórica fue el IAL, al 

alero de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile y que tuvo como único director a 

Miguel Rojas Mix (1970-1973).  

 

En su libro, La Imagen Artística de Chile (Rojas Mix, 1970a), este autor hace variadas 

alusiones a cómo enfrentarnos ante un despertar de conciencia sobre nuestras raíces 

latinoamericanas y este destino común, que como ya mencionábamos, fue un horizonte que 

propició la idea de consensuar una nueva escala de valores: 

                                                        
17 ñEn el plano latinoamericano del Gobierno Popular, propugnar§ una pol²tica internacional de afirmaci·n 
a la personalidad latinoamericana en el concierto mundial. La integración latinoamericana deberá ser 

levantada sobre la base de economías que se hayan liberado de la formas imperialistas de dependencia y 

explotación. No obstante se mantendrá una activa política de acuerdos bilaterales en aquellas materias que 

sean de inter®s para el desarrollo chileno.ò Programa Básico de Gobierno de la Unidad Popular, (1969), p. 

34, en: www.memoriachilena.cl/archivos2/pdfs/MC0000544.pdf 
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ñEs pues el momento de iniciar la reflexi·n sobre el significado del ser-latinoamericano y 

del valor de su cultura. De este modo podrá orientarse una acción de cambio capaz de 

romper los llares de nuestra servidumbre cultural. Esta reflexión solo puede nacer de una 

toma de conciencia del propio ser y del conocimiento profundo de las singularidades de su 

infraestructura. Solo así podrá surgir una nueva escala de valores, y generarse nuevas 

categor²as comprensivas.ò
 18

 

 

Difícil  misión en el contexto latinoamericano, pues para llevar a cabo objetivos de carácter 

cognoscitivo como la creación de una nueva escala de valores, es necesario, en primera 

instancia, el conocimiento de aquellos valores que se quieren cambiar, además de contar 

con las herramientas institucionales aplicadas a todos los niveles de la sociedad que hagan 

llegar las reflexiones y debates en torno a los disensos y consensos que surgen en la 

creación de un sistema nuevo de valores y conciencia. 

 

En el caso chileno, era necesario educar, en su mayoría, a la población en aspectos tan 

básicos como la lectura y escritura, ya que un buen porcentaje de la población de la época 

no sabía leer y escribir. Esta condición posibilitó que, aunque hubo mayor proliferación y 

acceso al arte y la cultura para la población, estos productos culturales no fueran del todo 

comprendidos y absorbidos por la mayoría, pues no hubo un espesor cultural básico sobre 

el arte que pudiera hacer entender los productos culturales producidos. Además, aunque 

hubo más población alfabeta que analfabeta, la primera igualmente fue de carácter pasivo, 

por lo cual también debía pasar por un proceso educativo ïno en la manera tradicional- que 

le permitiera comprender y apoderarse de la realidad cultural, social y política 

contemporánea a ella.
19

 

 

Por ende, las discusiones y debates en torno a subsanar la dependencia cultural y la 

búsqueda de una identidad propiamente latinoamericana se realizaron en los espacios 

                                                        
18

 op.cit, (1969), p. 49  
19

 Sobre el alfabetismo pasivo una pequeña cita del Taller de escritores: ñ(é) pero creemos del analfabetismo 

y alfabetismo pasivo hasta la consecución de los más complejos fines culturales, hay infinidad de etapas 

intermedias que deben ser cubiertas por un proceso de culturización de base nacional y popular.ò Taller de 

Escritores de la Unidad Popular. ñPolítica cultural y gobierno popularò, (1970, diciembre), Cormorán, p. 7. 
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tradicionales del arte, donde paulatinamente se iban integrando elementos de la cultura 

popular en una apertura del museo a la calle. Hubo muchas iniciativas concordes con esa 

línea de trabajo, pero, aun así, era más apremiante para aquellas personas suplir necesidades 

básicas como comida, vivienda y salud. Quizás es por ello la falta de interés o herramientas 

para entender el arte y hacerse partícipe de su elaboración o contemplación por parte de la 

población común. Lamentablemente cuando se está inmerso constantemente a las urgencias 

básicas nos volvemos menos atentos al autoconocimiento, tanto nuestro como de nuestro 

entorno, pues pasamos solo a pensar en cómo cubrir las necesidades básicas, lo que expone 

una característica de nuestro subdesarrollo.
20

 

 

Además, en esta lucha por entender nuestra propia realidad y elaborar productos culturales 

acordes a esa realidad, algunos artistas e intelectuales no lograron sintetizar correctamente 

los nuevos valores propuestos, cayendo en la misma enajenación de su actividad con 

productos que no les eran netamente propios, copiados o importados de modelos culturales 

de países industrializados, donde muchas veces se iban a estudiar o trabajar, sin poder, en 

su regreso, desarraigarse por completo de la dependencia cultural.
21

 

 

En conclusión, si bien podemos decir que el proceso de reconocimiento con la identidad 

latinoamericana fue un objetivo común en cierto periodo (UP) por parte de autoridades, 

artistas e intelectuales, este no logró concretarse plenamente debido al abrupto corte de un 

proceso que venía recién comenzando. Además, ese breve tiempo resultó insuficiente, 

debido a que si bien se había avanzado en el decenio anterior con respecto a una mayor 

cobertura educacional para la población, aún había un porcentaje importante de 

analfabetismo o personas que no habían terminado sus estudios escolares, situación que 

ocurrió principalmente en la clase obrera, por ende, este sector ïal cual estuvo dirigida la 

mayor parte de la política cultural de gobierno- no contaban con el acervo cultural mínimo 

para entender cabalmente los diversos productos culturales que circularon en espacios 

cercanos a ellos.
22

. 

                                                        
20

 Fevre, 2000. 
21

 Lihn, (2008), p. 252.  
22 ñEn 1965 la Reforma Educacional extiende a ocho años la escolaridad obligatoria. El Censo de 1970 

indica que el porcentaje de chilenos instruidos aumenta a 89,7% y que asiste a la educación media un tercio 
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La Unidad Popular colaboró al menos, con el acceso y difusión de un arte que se propuso 

encausar la nueva escala de valores en la cual el arte jugaría un papel protagónico como 

puente más didáctico entre la representación de esos nuevos valores y la conciencia de los 

espectadores. Pero además de la vertiente latinoamericanista ¿Cualés eran los otros valores 

que buscó promover? 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                                                         
de los jóvenes entre 14 y 19 años (33,9%). En tanto que el porcentaje de instruidos, mayor de 15 años, es el 

88,2%. Los analfabetos, de 10 años y más suman 665.362 personas.ò Instituto Nacional de Estadísticas. 

(2006), p. 5, en: www.ine.cl/filenews/files/2006/septiembre/pdf/alfabetizacion.pdf. La población de la época 

en Chile fue de 8 millones de personas aproximadamente. 

http://www.ine.cl/filenews/files/2006/septiembre/pdf/alfabetizacion.pdf
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1.2  Unidad Popular: Una nueva escala de valores 

 

El gobierno de la UP, previo a su elección del 4 de septiembre de 1970, propuso como eje 

primordial el arte y la cultura como un modo de llevar a cabo la continua educación de la 

población y la revitalización de la conciencia ïentendida de manera histórica-, a través no 

solo del acceso al arte, sino también, por medio de una activa participación de la población 

en la elaboración de contenidos nacidos desde la cultura popular.  

 

La toma de conciencia que habían realizado algunos artistas e intelectuales sobre las reales 

circunstancias que tuvo que enfrentar el arte en esos tiempos
23

, los llevó cada vez más a 

cuestionar la sociedad en la cual vivieron y qué tan contraproducente era responder a ciertas 

metodologías de trabajo que, sujetas a una sociedad de corte capitalista, eran propensas a 

generar la enajenación de la propia cultura nacional y latinoamericana. 

 

De esta manera la UP, y más bien los adherentes pertenecientes a los círculos artísticos y 

culturales, al conocer y entender la situación del arte y la cultura, buscaron alejarse de los 

cánones económicos, políticos y sociales que el imperialismo les había impuesto desde 

hace décadas y que conformaron varios aspectos de la vida de los chilenos en los cuales se 

dejó ver la dominación foránea; así lo expuso en su Programa Básico de Gobierno: 

 

ñLo que ha fracasado en Chile es un sistema que no corresponde a las necesidades de 

nuestro tiempo. Chile es un país capitalista, dependiente del imperialismo, dominado por 

sectores de la burguesía estructuralmente ligados al capital extranjero, que no pueden 

resolver los problemas fundamentales del país, los que derivan precisamente de sus 

privilegios de clase a los que jamás renunciarán voluntariamente.ò 
24

 

 

                                                        
23

 ñLa sociedad actual se ha caracterizado por un hecho que incide en la obra del artista moderno: El 

desarrollo del maquinismo y el afincamiento de una civilización técnico-mercantilista. Ella solo tiene ojos 

para la especialización del hombre en campos cada día más reducidos y tan atomizados, tan mínimos, que el 

ser humano queda incluido anónimamente dentro de un proceso mucho más vasto, cuya finalidad y 

significado no pueden comprender, porque su participación en esa sociedad es nula.ò Galaz, (1971) La 

Fuerza social del arte Aisthesis, Revista chilena de investigaciones estéticas (nº6), p. 36. 
24 Programa básico de Gobierno de la Unidad Popular, (1969), p. 4. 
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Ante tal lectura del panorama chileno de fines de los sesenta, la llamada ñv²a chilena al 

socialismoò se propuso promover la gestación de nuevas formas de estructuración política 

y social, otorgando una mayor participación a las masas que históricamente habían sido 

desplazadas en las decisiones más concernientes a su clase: 

 

ñNunca antes en la historia de Chile tuvieron la posibilidad de tomar decisiones y tomar el 

control de sus puestos de trabajo, como sucedió con la nacionalización de empresas y la 

reforma agraria. Estas medidas, son sin ninguna duda, las que mayor rechazo y temor le 

causaron a la derecha chilena. Desde el gobierno de Eduardo Frei, la reforma agraria fue 

un duro golpe para la decaída oligarquía chilena, que simbólicamente, más que en 

t®rminos econ·micos, signific· el fin definitivo de una ®poca, de su ®poca.ò
25

 

 

 Si bien el gobierno anterior de Eduardo Frei Montalva realizó reformas que buscaron 

solucionar las abismantes brechas de desigualdad económica, para la izquierda más radical 

éstas habían resultado insuficientes, tanto así que un grupo disidente del mismo partido del 

presidente Eduardo Frei Montalva (Democracia Cristiana) desertó del conglomerado. 

Rafael Gumucio y Rodrigo Ambrosio, quienes radicalizaron sus posturas, formaron el 

partido MAPU (Movimiento de Acción Popular Unitario), pues aspiraban a cambios más 

rápidos de lo que su antiguo partido y gobierno pretendían realizar. 
26

 

 

En el caso del arte y la cultura, si bien los artistas e intelectuales de la época mostraron cada 

vez mayor interés con respecto a los acontecimientos ocurridos en aquella convulsionada 

década
27

, no era común en el arte la participación activa de una población alejada de los 

espacios artísticos tradicionales, y por ende, con poco acervo cultural sobre la producción 

nacional. El surgimiento de las brigadas muralistas puede ser un hecho que esté fuera de 

esta norma, pues fueron jóvenes pobladores los que participaron en ellas con el fin de 

apoyar la campaña de Salvador Allende para llegar a la presidencia, y aunque en un 

                                                        
25

 Peñaloza Palma, (2015), p.128. 
26

 ver: Guzmán, (1975) Documetal: La batalla de Chile la lucha de un pueblo sin armas. 
27

 El interés se ve en el contenido contingente en obras de José Balmes como Homenaje al Che (1968), o 

Vietnam (1968), ambas en: Milan Ivelic y Gaspar Galaz, (2004), pp. 94 y 84, respectivamente . O incluso en 

una corriente m§s ñpopò la obra de Guillermo Núñez, Héroes para recortar y armar (1967), Museo de Arte 

Contemporáneo, (1993), p. 54. 
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principio la labor propuesta era más bien mecánica y sin mucha reflexión en torno a 

cuestiones de corte estético, este trabajo fue evolucionando de tal modo que incluso artistas 

de renombre internacional, como Roberto Matta,
28

 decidieron trabajar en conjunto con las 

brigadas con el objetivo de enriquecer la labor artística, promoviendo la retroalimentación 

de ambas partes.
29

 

 

Para la UP, por ende, el arte y la cultura eran ejes importantes en su agenda política, pues 

permitían llevar a la praxis un sistema de representación que evidenciaría la nueva escala de 

valores:  

 

ñProyecto moderno, por último, porque sitúa al arte y la cultura, como una esfera 

privilegiada para modelar un juicio, que articulando lo racional y lo sensible ïal prestar 

un concepto y a la vez el modo para su representación- permita la conformación de un 

sujeto unitarioò,
30

  

 

que no solo se configure entre los intelectuales, artistas y la elite, sino también en la 

población en su totalidad, generando mayor acceso al arte, de forma que paulatinamente 

cualquier sujeto sienta como parte del diario vivir las manifestaciones artísticas que hablan 

de su realidad y su identidad.
31

 

 

En la búsqueda de este objetivo, la UP contó con el amplio apoyo de una gran cantidad de 

artistas e intelectuales que, ya en la década de los sesenta, contribuyeron a gestar un 

                                                        
28
ñUn fuerte respaldo a este formato pictórico lo dio Roberto Matta, prestigioso artista chileno residente en 

Europa, quien en noviembre de 1971 visitó Chile apoyando el gobierno de Salvador Allende, y realizando 

una serie de obras, destinada a sindicatos, edificios públicos y otras instituciones. Destacó en ese sentido la 

colaboración prestada por Matta a la BRP para pintar el mural ñPrimer gol del pueblo chilenoò en la 

Municipalidad de la comuna de La Granja(..)òAlbornoz, (2005), p.168. 
29

 ver: Ramírez, (1970), Brigada Ramona Parra.  
30

 Canto Novoa, (2010), p. 86. 
31

 ñEl nuevo Estado procurará la incorporación de las masas a la actividad intelectual y artística, tanto a 

través de un sistema educacional radicalmente transformado, como a través del establecimiento de un 

sistema nacional de cultura popular. Una extensa red de Centros Locales de Cultura Popular impulsará la 

organización de las masas para ejercer su derecho a la cultura.ò Programa básico de Gobierno de la Unidad 

Popular, (1969), p. 28. 
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discurso que apuntaba a ser ente crítico de la sociedad capitalista y las desigualdades que 

provocaba dicho sistema en todos los niveles: político, económico, cultural
32

.  

 

Como ya se hizo notar en el apartado anterior, en el escenario local ïy también global- la 

aspiración de una sociedad más justa y equitativa, con igualdad de derechos y 

oportunidades, era promulgada no solo por actores políticos, sino también por gente del 

arte, que a través de sus creaciones, optaban por mostrar al mundo ïdel modo en que solo el 

arte lo puede hacer- la realidad cotidiana que afectaba directamente a los sujetos. Por ello 

no es de extrañar lo que relata Gaspar Galaz en una entrevista: 

 

ñY ah² viene la subida de Allende al poder, que va a concentrar a los artistas de un modo 

muy intenso alrededor del triunfo de la Unidad Popular. Aquí ha pasado algo 

profundamente importante. Y la consigna es que hay que respaldar al gobierno: mucho 

acto colectivo, mucho acto público, mucha pintura callejera. Estalla la actividad 

art²stica.ò
33

 

 

Esta actividad artística, a pesar de que siempre buscó la apertura constante, estuvo ligada a 

varias instituciones que tradicionalmente habían sido las gestoras del arte nacional en Chile. 

Hablamos sobre todo de la Universidad de Chile, a través del MAC, el IAL y el Museo de 

Arte Popular; El Museo Nacional de Bellas Artes también fue un colaborador en esta tarea. 

  

En el área de la literatura estuvo la creación de la editorial Quimantú en 1970 (previamente 

llamada editorial Zigzag y que fue comprada por el gobierno tras una huelga de sus 

trabajadores)
34

. La editorial posibilitó el acceso a libros a bajo costo en un radio bastante 

                                                        
32

 ñLa cultura fue así, desde el comienzo y como se puede presumir, una de las prioridades del Gobierno de 

la Unidad Popular. Era el medio para, desde la creación artística-musical-intelectual, proponer una nueva 

sociedad donde los valores importantes fueran los del proletariado en vez de aquellos burgueses que habían 

prevalecido a lo largo de gran parte de la historia nacional. El autor principal debía ser, por lo tanto, el 

pueblo." Albornoz, (2005), p. 148. 
33

 Galende, (2007), p. 28. 
34

 ñQuimant¼ fue el nombre que recibi· Zig-Zag luego de haber sido comprada por el Estado. La empresa 

tenía problemas de solvencia económica, cosa que se plasmaba en las condiciones laborales de los 

trabajadores. Fue así como éstos iniciaron una huelga el 6 de noviembre de 1970, por cierto influenciados 

por el frenesí reivindicativo que vivía la clase obrera en torno a la asunci·n del Gobierno popular.ò 

Albornoz, (2005), p. 154. 
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amplio de acción ïse encontraban no tan solo en librerías, sino también en kioskos -hecho 

sin precedentes en nuestra historia nacional
35

. Pero además, las instituciones buscaban dar 

cabida al arte nacido fuera de ellos, popular, sin tradición académica, sino más bien por la 

experiencia de la misma praxis, como por ejemplo lo que hicieron las brigadas muralistas, 

que habían jugado un rol preponderante durante la campaña y que una vez llegada la UP al 

poder, siguieron con su labor ya sin la urgencia de una campaña de por medio, sino como 

medio de acción en lo que se refiere a consolidar una cultura popular desde una base 

verdaderamente popular, sin por ello mermar, como ya se hacía notar anteriormente, su 

alianza con artistas provenientes de la cultura burguesa y académica que aportaban con 

nuevas herramientas para la realización de los murales, lo que abrió la posibilidad, como ya 

se señalaba, de cruces interesantes entre el arte popular y el arte burgués, como se 

denominaba en aquella época al arte nacido desde el pueblo y el arte nacido desde la 

academia respectivamente. 

 

Aun así, todo este espesor cultural que trabajó supuestamente en torno a los mismos 

propósitos que se reflejaron en un comienzo en el Programa de gobierno de la UP
36

, no 

estuvo exento de debates y discusiones sobre cómo verdaderamente debía conducirse una 

Política cultural
37

.  

 

Sin embargo, hubo un consenso generalizado con respecto a la necesidad de dejar atrás el 

sistema valorativo impuesto por Estados Unidos: 

  

ñLa cr²tica al estado de dependencia econ·mica y cultural de Chile respecto al 

imperialismo ïespecialmente al de Estados Unidos- es legible transversalmente en los 

discursos ligados a la izquierda; de ahí que pueda hablarse de una coincidencia 

                                                        
35

 Editora Nacional Quimantú. (2016), de www.memoriachilena.cl/602/w3-article-3362.html#presentacion. 
36

 ñAsimismo, el Gobierno Popular garantizar§ el derecho de los trabajadores al empleo y a la huelga y de 

todo el pueblo a la educación y a la cultura, con pleno respeto de todas las ideas y de las creencias religiosas, 

garantizada el ejercicio de su cultoò Programa básico de Gobierno de la Unidad Popular, (1969), p.14.  
37

 ñEl inicio del gobierno de la Unidad Popular marca una sucesión de debates, discusiones, seminarios en el 

área de la cultura que en el país nunca se habían realizado. Por primera vez los artistas plásticos abren un 

espacio de discusión a partir de los cuales se generan testimonios, ideas, dudas y más que nada, grandes 

preguntas en torno a un futuro que era socialista: se entraba de lleno en organizar y hacer real la utop²a.ò  

Galaz, (1997), p. 104. 
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ñprogram§ticaò en el horizonte intelectual en torno a la necesidad de alcanzar cierta 

soberanía respecto al modelo foráneo, configurando un modelo local.ò
38

  

 

No fue el caso a la hora de gestar la configuración de un modelo local. Distintas posturas se 

evidenciaron durante el proceso, que van acordes -como sostiene la hipótesis de la recién 

citada tesis- con los distintos modos de entender el marxismo en Chile y, por ende, distintos 

modos de ver la función del arte en ese contexto- , y además por la constante discusión que 

se produjo en diversos espacios, sobre el arte y la política: el modo como el primero se 

subyuga a los intereses de la segunda y como evitar un arte meramente ilustrativo en una 

sociedad tremendamente politizada como lo fue la de la UP. 

 

Pero atendiendo al primer punto, sobre modos de entender y ejercer el marxismo en Chile, 

hay que abocarse primeramente a cómo veían, por un lado, los partidos políticos ïsobre 

todo el Partido Comunista- la tarea del artista, y por otro lado cómo los artistas vinculaban 

su propia tarea a la realidad.
39

 

 

Si bien Canto Novoa, se refiere a la oposición que había en el discurso marxista entre el 

Partido Comunista y la Revista Cormorán, podemos señalar que con respecto a las 

opiniones vertidas sobre la política cultural y otros temas sobre arte y cultura, la postura de 

Cormorán fue consecuente con la opinión del vasto mundo del arte de la época ïo al menos 

por la mayoría-, pues se pensaba que para dar paso a la realización de un arte y cultura 

popular, arraigado en la identidad nacional y latinoamericana que identificase hasta el 

último chileno de la Patagonia, era crucial una actitud educadora y creativa, que permitiese 

el entendimiento por parte de la mayoría de la población sobre los productos culturales 

producidos en esta primera etapa, por los diversos actores del arte. Para ello, el artista debía 

cumplir con el requisito de ser un entendido en materias políticas y sociales, pues, como 

voz de una nueva forma de pensamiento, donde él era precursor de los símbolos que 

                                                        
38

 Canto Novoa, (2010), p. 47. 
39

 ñAl interior del partido había generalmente una contradicción imposible entre el artista y el militante, 

porque para un partido político resulta natural exigir algo así como la ilustración de su programa. Por su 

componente de explorador de sentidos, la relación con un arte experimental como el nuestro debería haber 

sido considerado como un aporte, y sin embargo no eran las opiniones que muchos tenían respecto a lo que 

hacíamosò, Francisco Brugnoli en: Galende, (2007), p. 70. 
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definirían a este sistema nuevo de valores, era crucial para él un pleno contacto con la 

realidad de su mundo, ya fuese local, o latinoamericana. 

 

Por ende, la política cultural que buscó implantar el gobierno de la UP, significó un proceso 

largo que lamentablemente se vio abruptamente truncado. No fue posible consolidar un 

sistema cultural y artístico sin consolidar primeramente, la educación progresiva de la 

población, que no solo requería, como ya se había establecido, de un soporte cultural y 

artístico básico, sino, de algo fundamental: la alfabetización de la población. Desde ese 

panorama el proceso de una política cultural fue lento, y sin embargo, no por ello se dejaron 

de realizar iniciativas ligadas a la educación de los sectores más vulnerables de la población 

o los más aislados de las instituciones culturales. 

 

El tren de la cultura (1970), El pueblo tiene arte con Allende (1970), el resurgimiento de 

las ferias de artes plásticas en el Parque Forestal (1970), entre otras, fueron una de las tantas 

actividades que promovieron la participación de espectadores fuera de los espacios 

comunes del arte, para así, en el debate, demostrar con hechos reales las condiciones y 

resultados que tuvieron para el público de ese entonces dichas actividades culturales.  

 

No fue por lo tanto incompatible el debate constante sobre una política cultural con la 

elaboración de estas iniciativas, al contrario, éstas fueron el soporte para la experimentación 

de las metodologías que, como gobierno y agentes culturales externos debían conducir 

hacia la construcción del hombre nuevo arraigado en esta nueva escala de valores que la UP 

buscó consolidar en su corto periodo. 

 

Con el transcurso del gobierno mucho del entusiasmo original se vio mermado debido a 

hechos contingentes acaecidos en el contexto nacional. Los constantes boicoteos de 

sectores económicos apoyados por Estados Unidos hacían desaparecer del debate nacional 

temas como las artes y la cultura, poniendo en primera página de la agenda política temas 

como los alimentos y su escasez o las variadas huelgas que provocaron al gobierno 

presiones políticas desde distintos ángulos.
40

 Aun así, en un acto donde el arte nuevamente 

                                                        
40 ver: La batalla de Chile la lucha de un pueblo sin armas 



 27 

se puso a disposición de la política casi como salvaguarda, ocurrió que en 1972 se creó la 

operación verdad, en cuyo marco artistas de diversos lugares del mundo donaron sus obras 

en apoyo al gobierno de la UP, para demostrar y poner en la palestra mundial la 

manipulación sobre los medios de comunicación masiva en Chile y el mundo, que 

tergiversaron la información sobre la situación del país. Esta actividad artística desembocó 

en la creación de un museo llamado Museo de la Solidaridad y que vino a ser ejemplo de la 

cercana colaboración entre arte y política. 
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1.3 Arte y política: acercamiento a la realidad social chilena 

 

La década del sesenta, como ya hemos adelantado en los apartados precedentes, 

encontramos una serie de cambios en el pensamiento político social, tanto a nivel global 

como local, de los que los artistas de la época sintieron el fuerte impulso ïcasi un deber- de 

ser parte a través de sus creaciones. Estos nuevos valores que empezaban a integrarse en el 

mundo del arte sesentesco, se presentaron con fuerza durante la década del sesenta y los 

tres años de gobierno de la UP (1970-1973) hasta el abrupto término del mandato, debido al 

golpe militar. El crítico Ernesto Saúl nos relata las características principales del periodo 

con respecto a la labor artística: 

 

ñEn el primer momento se pueden distinguir cuatro elementos claves: el enfrentamiento 

teórico, la investigación en materia de artes plásticas, especialmente en la Universidad; el 

acento que se pone en la difusión y en la participación de los sectores populares en las 

actividades culturales, y la apertura a la cultura y el arte de otros países, principalmente 

latinoamericanos.ò
41

. 

 

Al tomar como verídicos estos cuatro puntos principales, podemos inferir que en cada uno 

de ellos está implícita la nomenclatura de arte y política, pues el enfrentamiento teórico de 

diversas posturas artísticas implicó que artistas de distintas tendencias plásticas abordaran 

los mismos temas en sus propios lenguajes visuales.
42

 La investigación en materia de artes 

plásticas desde la institucionalidad universitaria, abrió el debate con respecto a cómo debía 

encausarse el arte en el proceso político que se estaba gestando con la denominada vía 

chilena al socialismo. Más adelante se profundizará en aquello. 

 

La incorporación del pueblo a la cultura también posee implicaciones políticas al cambiar 

las formas tradicionales de difundir el arte e incorporar nuevos actores culturales al sector 

artístico, que convoquen distintos puntos de vistas. Y por último, la apertura hacia otros 

                                                        
41

 Saúl, (1991), p. 11 
42

 La mismas obras que mencionamos de Balmes y Núñez sirven de ejemplo para dejar claro cómo, desde 

distintas formas de creación ïBalmes desde el Informalismo y Núñez más cercano al Pop- se trabajaron 

temáticas similares volcadas a la realidad y a lo sucesos de la contingencia nacional y mundial. 
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países de la región, tema que profundizamos en la primera parte de este capítulo, permite 

establecer como factor político el argumento aglutinador sobre destino común que hizo 

posible encausar los cambios políticos y socioculturales, para sustentar en la praxis, la idea 

de una América latina  unida. 

 

Todas estas variantes características de la década en el terreno del arte, fueron catalogadas 

como ñarte de compromisoò 
43

, que se adhirió al pensamiento de corte marxista, en 

algunos casos socialista, con el fin de comprometerse a ser un arte que se identificará con el 

pueblo y sus necesidades esenciales, y que además fuera un coadyuvante de los procesos 

políticos que avalaran y tuviesen como objetivo los intereses de este sector.  

 

En el plano global ïmás específicamente en Estados Unidos, potencia mundial aún en 

nuestros días-, también ocurrieron cambios que, si bien no se tradujeron en cambios 

políticos y económicos estructurales, se produjeron fuera de lo establecido y de la 

institucionalidad. Hablamos del Underground, que en los sesenta respondió a un 

movimiento cultural, y que a comienzos de los setenta pasó a llamarse Movement, donde se 

convirtió en ente aglutinador de movimientos culturales y políticos que respondieron a 

visiones similares. Este movimiento significó una crítica fuerte contra el sistema capitalista 

tanto en sus productos culturales de corte masivo y mercantilista, como en la política 

exterior que emprendió en esas décadas el gobierno de Estados Unidos, que participó 

protagónicamente en la Guerra Fría, la Guerra de Vietnam, el intervencionismo en países 

de Latinoamérica, por nombrar a grandes rasgos algunos de los principales 

acontecimientos.
44

 

 

A diferencia del caso chileno, este disenso no poseía las condiciones adecuadas para 

desarrollarse a nivel institucional. El tratamiento del arte y la política, a través del 

                                                        
43

 ñEl ñarte de compromisoò, que responde al mundo ideol·gico de los 60 en Am®rica Latina, le solicita al 

artista poner su creatividad al servicio del pueblo y la revolución. El artista no solo debe luchar contra las 

formas de alienación burguesas del arte y la mercantilización de la obra. Debe, además, ayudar al proceso 

de transformaci·n social ñrepresentandoò (hablando por y en lugar de) los intereses de clase del sujeto 

privilegiado de la revolución: el pueblo. Así ocurría en las exposiciones de los 70 que tuvieron carácter de 

acontecimiento político-cultural en Chile, tales como El pueblo tiene arte con Allende y Las 40 medidas de la 

Unidad Popularò Richard. (2015), en: http://hemisphericinstitute.org/hemi/es/e-misferica-62/richard 
44

 Maffi , (1975), pp. 46-47.  

http://hemisphericinstitute.org/hemi/es/e-misferica-62/richard
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Movement en EE.UU, solo quedo en el espesor de la contracultura, sin insertarse al sistema 

oficial para desarrollarse desde allí o modificarlo. 

 

Pero si hay algo en que ambos concuerdan, y que se estableció como denominador común 

en la década de los sesenta, fue la urgencia de realidad con la cual el arte hacía posible esta 

conexión con la vida misma: sucesos políticos, procesos sociales, entre otros, fueron 

muchas veces los temas centrales del arte de la época, haciéndose partícipe desde la 

visualidad de una denuncia a modo de imagen que fuera capaz de visibilizar alguna 

problemática o suceso de la vida cotidiana.
45

 

 

En el caso chileno, a comienzo de los sesenta, fue el informalismo el estilo que predominó 

en la escena cultural y se encausó en la vía mencionada. El grupo Signo fue su mayor 

precursor conformado por Alberto Pérez, José Balmes, Gracia Barrios y Eduardo Martínez 

Bonati, quienes expusieron por primera vez juntos en el año 1960. Transcurrida la década, 

dió paso a un llamado post-informalismo que significó un cambio en los temas tratados, 

pues se volvieron más atingentes a los acontecimientos de orden mundial y nacional. Esta 

denominación se adjudica al crítico Gaspar Galaz: 

 

ñé en lo que va del 63 al 73, para no hablar de los 60`, que resulta algo muy impreciso- 

se arma eso que podríamos llamar postinformalismo, eso que tiene lugar una vez que el 

informalismo del cuarteto Balmes, Barrios, Pérez, Bonati ha volcado su mirada hacia el 

interior del país y de América Latina.ò 
46

 

 

Una mirada al interior, que fue no solo el trabajo con los medios tradicionales de la pintura 

de caballete, sino que también el empleo de objetos de uso cotidiano acordes al tema que se 

estaba presentando, como una manera de propiciar también la asidua experimentación con 

materiales innobles. Estos podían variar desde una fotografía, madera de algún cajón de 

                                                        
45

 Como por ejemplo lo que suscitó la Guerra de Vietnam: ñLa sola menci·n de la palabra ñVietnamò 

engendraba un sentimiento de solidaridad, que de manera ascendente fue conviertiéndose en una bandera de 

lucha para muchos de los intelectuales y artistas locales (é)ò Galende, (2007), p.102. 
46

 Galaz en: op.cit, (2007), p. 21. 
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frutas recogido en plena Vega central, o recortes de prensa referente algún suceso 

importante
47

  

 

El configurarse como una presencia de realidad y no su representación constituyó un 

objetivo para esta corriente, que a comienzos del gobierno de la UP, era el estilo artístico 

del momento dentro de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.
48

 Afirmación que 

es posible ver en la praxis, puesto que en la exposición Las cuarenta, organizada por dos 

instituciones al alero de la facultad, fue posible ver cómo en temas de difusión la obra en la 

que participan José Balmes y Gracia Barrios (Contra la violencia reaccionaria y la 

sedición) posee un protagonismo indiscutido dentro de las más nombrada en la prensa con 

respecto a otras obras de la muestra, además de ser uno de los temas más polémicos de la 

exposición. 

 

Pero dentro de la amplia gama de estilos artísticos que convivían a favor de generar una 

producción de subjetividad
49

 que implicará el trabajo conjunto del arte y la política, hubo 

variadas discusiones y debates ante las reales posibilidades de llevar a cabo dicha tarea sin 

que el arte se subordinara a los contenidos de la política. Algunos estudiosos del tema 

piensan que, en esto, el arte de la época fracasó, pues en su mayoría el arte sucumbió a los 

asuntos de la política y se vio obligado a representar sus aspiraciones sin la variante estética 

como eje primordial: así lo señala Nelly Richard en uno de sus ensayos: 

 

ñLa tradición teórica del marxismo que informa el pensamiento sobre arte y sociedad de 

los a¶os 60 se caracteriza por una aproximaci·n m§s bien ñcontenidistaò a la obra: una 

obra cuyas figuras ðtemáticasð debían subordinarse a una visión de mundo alineada con 

el pueblo y la revolución como significados trascendentales. Para la retórica del arte 

                                                        
47

 De José Balmes, Santo Domingo de Mayo (1965), Museo de la Memoria y los Derechos Humanos, (2015). 
48

 ñHacia el inicio del gobierno popular, el informalismo era la corriente que hab²a sentado su hegemon²a en 

la Facultad de Artes, desplazando a otros intentos organizadores de la actividad artística, como el propio 

muralismo universitario que había buscado algún protagonismo en décadas anteriores. La llegada de 

Allende al gobierno, además de consolidar tal predominio, significó un intercambio ïnunca antes producido- 

con manifestaciones generadas fuera del arte y el academicismo, como eran las brigadaséò. Castillo 

Espinoza, (2010), p. 115  
49

 op.cit, (2010). 
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comprometido, la ideología ðcontenido y representaciónð precede a la obra como el dato 

que ésta debe ilustrar: poner en im§genesò
50

 

Cabría reflexionar en el capítulo siguiente, si fue éste el caso de la exposición protagonista 

de esta investigación. 

 

En un foro realizado en agosto de 1971 en las dependencias del IAL, llamado Arte y 

revolución, Mario Carreño, señala una distinción, entre pintura revolucionaria y pintura 

para la revolución
51

, que si se analiza bajo la cita de Richard que aparece más arriba, no se 

cumpliría en el caso de la producción nacional de la época. La primera, advierte Carreño, 

ha creado un lenguaje formal, un lenguaje que le ha dado una independencia que no tenía 

antes la pintura y la segunda, un arte al servicio de la revolución, que es como lo señalaba 

Richard, la tendencia que predominó en los sesenta. 

Para Jorge Romero Brest (escritor argentino), en un texto más o menos contemporáneo a la 

época y con una mirada más regional del arte señala que: 

 

ñ(é) el pintor que pretende servir a la Revoluci·n entra en el laberinto de las ideolog²as y 

esteriliza su quehacer, pese a los razonamientos contundentes y las frases altisonantes con 

que se justifica, olvidando que la eficacia política inmediata no depende del medio artístico 

empleado por él. Entre ambos tipos de pintores se halla la gran masa de los que por 

carecer de personalidad siguen la corriente y hacen cuadros porque siempre se han hecho 

ïsegún dicen- y porque no saben hacer otra cosa, alegando un dudoso compromiso con el 

arte.ò
52

 

 

Por otro lado, en textos de la época, muchos artistas e intelectuales sostienen que el arte, en 

cualquier contexto que se dé, siempre será político, pues hay en él una postura que en 

algunos casos es inconsciente, sobre aquello que rodea a la creación artística. Quizás estas 

opiniones nacieron en un contexto en que fueron testigos y actores de un proceso que no 

acababa de asentarse, donde las diversas posturas se aunaban o separaban tan 

vertiginosamente, y posiblemente nacieron también al alero del poco distanciamiento que 
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 Richard, (2015) en: http://hemisphericinstitute.org/hemi/es/e-misferica-62/richard 
51

 Galaz, (1997). 
52

 Romero Brest, (1979), pp. 449-450  

http://hemisphericinstitute.org/hemi/es/e-misferica-62/richard
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hubo entre los hechos mismos y sus reflexiones lo que imposibilitó una mirada objetiva en 

torno a cómo se vivieron los sucesos. Además, muchos artistas e intelectuales de la época 

tomaron como referente a intelectuales extranjeros como Lukacs, quien señala en una 

entrevista: 

 

ñPero no existe ninguna literatura y arte apol²ticos. El artista nunca puede evitar la toma 

de posición. Velázquez y Goya eran pintores de Corte, pero mire cómo a través de sus 

retratos han expresado todo el desprecio por la corte de entonces. Todavía existen 

posiciones manejadas de manera verdaderamente originalò
53

  

 

Puntos de vista conducidos hacia esa vía abundaron en la mayoría de los artistas de la 

época, que insertos en todo un cambio de producción cultural y social, vislumbraron como 

horizonte el quehacer artístico implicado en los asuntos de la vida sociopolítica del país 

para provocar en el espectador la vivencia de su realidad al contemplar una obra, para 

generar conciencia sobre ella. No era fácil en el contexto social y educativo de la población 

producto del analfabetismo abundante y la enajenación existente, que la mayoría viera en 

las obras de artistas visuales su vida cotidiana, o sus aspiraciones. En esto las brigadas o el 

cartel con un lenguaje más simple pudieron conseguir dichos propósitos e incluso el cine, 

que para Nemesio Antúnez fue el mejor medio para movilizar a las masas.
54

 

 

Aún así, el trabajo colaborativo que surgió en las distintas y variadas actividades culturales 

en la UP, supuso para algunos un enriquecimiento en su labor artística personal, pues debió 

ejercer el trabajo creativo en un plano grupal donde aunaron distintas visiones políticas y 

artísticas, teniendo en cuenta además que la vertiente artístico-intelectual no era el único 

espesor que conformaba la cultura, sino también manifestaciones de otras características 

donde buscaba suprimirse la escisión entre artista, intelectual, poblador, etc, para dar paso a 

una escala de valoración del trabajo diferente. En la asamblea del Partido Comunista se 

propone esta nueva mirada de entender lo cultural: 
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 Lukacs, (1972), p.32 
54

 Aisthesis, revista chilena de investigaciones estéticas, (1971), cita textual, en este mismo texto, pp. 44 
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ñHubo 28 informes espec²ficos, elaborados por diferentes equipos y asisti· un total de 240 

delegados. No solo intelectuales y artistas, sino también obreros y campesinos que 

trabajan en el frente cultural de sindicatos, juntas de vecinos, etc. 

Quedó perfectamente en claro que por cultura no se podía considerar exclusivamente la 

creación artístico-intelectual; que igual importancia tiene la educación y que hay una 

estrech²sima relaci·n entre el proceso de cambios en general y el cambio de la culturaò
55

 

 

Y aunque vemos diversas posturas en relación con las metodologías de trabajo para llevar a 

cabo la conjunción sobre arte y política, es posible deducir que estas consideraciones son 

con el ánimo de lograr que la población se eduque sobre la base de una identidad propia 

con raigambre latinoamericana que le permita disfrutar de aquellos productos culturales 

nacionales, sin que se interponga el gusto alienado que impera en las sociedades de 

consumo. Que el arte y la cultura fuese un patrimonio de todos implicó para la UP el acceso 

libre y gratuito a cualquier ciudadano a las actividades derivadas de este quehacer y aunque 

estos objetivos en el corto plazo fueron escasos o no se lograron con la fuerza y el rigor que 

el mundo del arte esperó, dejó ampliamente huellas en lo que fue el arte disidente de la 

década de los ochenta que si bien se volvió más críptico por razones de la autocensura, pues 

era peligroso ïal punto de poner en riesgo la vida- llevar a cabo una crítica tan abierta al 

sistema en tiempos de dictadura, fue una modalidad que les permitió seguir trabajando, 

buscando solapadamente los modos de hacer pequeños guiños a lo que fue la UP. 

 

En la actualidad, arte y política ya no poseen el mismo escenario, ni las mismas 

motivaciones. En la sociedad neoliberal de hoy ïdesaparecido ampliamente el germen 

socialista- el conjunto y las valoraciones que le da el arte a la política se enmarcan dentro 

ya no de un grupo unitario, sino de una multiplicidad de grupos que buscan cada uno con 

sus modos y escenarios propios hacerse escuchar en sus demandas y reivindicaciones. 

Pareciera ser que: 

 

ñTanto el Pueblo como la Revolución, las dos categorías que sosten²an el ñarte de 

compromisoò, han dejado de ser banderas monumentales de lucha heroica. Se ha 
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 Sa¼l, ñEn busca de una políticaò en: Ahora, (1971, 31 de septiembre), p. 50. 
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desgastado el fervor épico de lo popular-revolucionario y pareciera que el socialismo solo 

llega a pensar los procesos de transformación social bajo la enseñanza de lo que Laclau y 

Mouffe llaman ñdemocracia radicalò, es decir, una articulaci·n múltiple y diferencial de 

luchas particulares (de ñclasesò, ñgruposò, ñinteresesò) que ya no aspiran a la 

representación universal de una voluntad colectiva sino a la conexión transversal de 

diversas reivindicaciones sectoriales.ò
56

 

 

Muchas veces se unen en tales luchas, se producen ciertas mixturas entre diversos grupos 

que han entendido que a veces la lucha por separado no resulta tan productiva, pero aun así 

dentro de toda la pluralidad, resulta cada uno identificable. No por ello el arte ha dejado de 

ser parte de tales demandas y cabe destacar que en tiempos como estos ha conseguido ser 

bandera de lucha, pero sin considerársele, como lo fue en tiempos de la UP, un factor 

determinante a la hora de acentuar los valores y la conciencia humana. Quizá sea hora de 

repensar las relaciones entre arte y política o lo político en el arte
57

, y generar un nuevo 

espesor cultural de producción artística. 
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 Richard, (2015), en: http://hemisphericinstitute.org/hemi/es/e-misferica-62/richard. 
57 ñEsto es tarea de los artistas de recambio, quienes deber²an asumir la tarea de repensar las relaciones 
entre arte y política o lo político en el arte (en un contexto postrero a las utopías sesentescas, las 

deconstrucciones simbólicas bajo la dictadura, el arte producido durante los cuatro gobiernos de la 

concertación democrática y los actuales desórdenes y demandas ciudadanas y estudiantiles a nivel global y 

local).ò Machuca, (2014), p. 35.  

http://hemisphericinstitute.org/hemi/es/e-misferica-62/richard


 36 

1.4 Rol del artista en la Unidad Popular 

 

En los apartados anteriores de este capítulo se esbozó, someramente, la labor de los artistas 

en el contexto de la Unidad Popular, en lo concerniente a la labor como productores de 

conciencia e identidad nacional y latinoamericana en la población chilena. Pero, aun así, se 

debe ahondar en las consideraciones que esto trajo consigo en dicha labor y cómo fue vista 

la tarea del artista en los mismos círculos de arte. 

 

En cierto punto se abarcó la denominación que algunos teóricos le dieron al arte de la época 

ïarte de compromiso- al ser efectuado bajo el gobierno de Salvador Allende, y esto incluyó, 

además, un apelativo que fue clave a la hora de establecer la real labor del artista en el 

periodo: la autoproclamación de trabajador de la cultura, con el cual se denominó a todo 

aquel que participó en los procesos culturales. Así lo hizo ver, en el coloquio antes 

mencionado, Arte y revolución (1971), el artista nacional Francisco Brugnoli ante la 

audiencia: 

 

ñYo le llamo trabajoé porque (el artista) es un hombre trabajador; un hombre 

fundamentalmente trabajador. Nos tenemos que entender como trabajador, porque no es 

un tipo que esté allí tirado en el suelo, esperando el polvito de las estrellas. No. Es un 

hombre trabajador, que necesita una claridad y una lucidez y una conciencia sobre su 

trabajo si quiere llegar al fondo.ò
58

  

 

Al autodenominarse de esta manera, los artistas buscaron alejarse de las consideraciones 

burguesas que ubicaban al artista como el creador-único-genio, para aglutinar sobre la base 

de este nuevo concepto a la gran gama de profesionales de las artes y la cultura (artista, 

escritores, profesores, músicos, actores) así como también a la gente que participaba del 

proceso como aficionados, a través de los centros culturales, las brigadas u otras instancias 

fuera del ámbito tradicional del arte. 
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Además, tal consideración puso al artista en un rol mucho más abarcador en cuanto a 

materias políticas, pues se adjudicó la tarea de ser un ente social al servicio de la vía 

chilena al socialismo, procurando convertirse en un escalafón importante dentro de la 

generación de una nueva escala de valores y la difusión de esta escala hacia todos los 

sectores de la población, por lo que su tarea se amplió hasta horizontes insospechados, 

sintiendo por primera vez, en el siglo XX, al menos, que su labor era productiva en el 

terreno del arte, dentro de la conformación de una nueva sociedad de corte socialista y 

popular.
59

 

 

La tarea del artista, por ende, fue asociada al espectro más social del programa de gobierno. 

Como ente social colaborador en el desarrollo constante de la conciencia 
60

, su eje central 

consistió en generar productos culturales que promovieran dicho objetivo, además, el 

trabajo en conjunto con aquellos a los cuales se quería concientizar, también fue parte del 

desarrollo de esta tendencia, lo que significó que el artista ya no solo trabajó en las 

cuestiones netamente artísticas, como sus creaciones o la búsqueda de nuevas 

experimentaciones, o usos de nuevos materiales, sino que además trabajó codo a codo en 

terreno con los sectores a los cuales estaba destinado el mensaje de las creaciones, y por lo 

tanto, trabajar ya en una labor más educativa que paulatinamente fuera incluyendo al 

pueblo en las creaciones y modos de producción de los artistas, hasta el punto de desarrollar 

conjuntamente la labor artística. Este arduo trabajo lo relata así Aníbal Ortizpozo en 

entrevista, a propósito de la exposición Las cuarenta y lo difícil que es recordar la muestra 

muchos años después debido a la abundante actividad artística que aconteció en la época: 

 

ñSon demasiados años transcurridos, 45 para ser exacto, como para reconstruir eventos 

como éstos, que se realizaron en un tiempo que siempre fue insuficiente, debido a que los 

creadores realizábamos, además, tareas políticas simultáneas entre sí: talleres de 

educación política en fábricas y poblaciones; el desarrollo de la obra personal; trabajos 

alternativos para el sustento (profesores, diseñadores, etc.). Nos definíamos como 
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económica para proseguir su actividad artísticaò Ivelic y Galaz, (2004), p. 18. 
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trabajadores del arte y la cultura (no como artistas) y afirmábamos, con sentido de humor, 

ñsomos los m§s y los mejoresò porque dif²cilmente en el campo del arte, m¼sica, teatro, 

danza, literatura, artes visuales, intelectuales en general, podíamos encontrar creadores 

que no estuvieran apoyando, al gobierno de la Unidad Popular.ò
61

 

 

Este trabajo multidisciplinar que venían elaborando en conjunto varios artistas de la más 

amplia gama, dentro y fuera de los círculos artísticos, estuvo fuertemente ligada a una labor 

educativa que les permitió a aquellas personas que no estaban tan familiarizadas con estas 

prácticas, acercarse paulatinamente al arte y la cultura, e incluso, ser parte de él. Aun así, 

esta vertiente educativa, no careció de algunos detractores. En el ya mencionado coloquio, 

Miguel Rojas Mix establecía lo importante y crucial de incorporar la labor educativa a la 

tarea del artista: 

 

ñYo me lo planteo de la siguiente manera: nosotros, dentro de la situaci·n actual, debemos 

plantearnos, y en eso estoy plenamente de acuerdo con lo planteado por la mayor parte de 

los compañeros que aquí han intervenido, la acción del artista en una doble vertiente. Yo 

no le tengo miedo a la dicotomía. Por una parte hay una labor creadora; por otra parte, 

hay una labor educativa del arteò
62

 

 

Pero Mario Pedrosa en el mismo coloquio más adelante rebate este punto objetando que 

será el desarrollo de la propia revolución la que otorgará paulatinamente, los medios 

necesarios para que el arte producido sea comprendido por las masas: 

 

ñYo no creo que la cultura venga por medios pedag·gicos; se va al pueblo para convencer 

de que debe gustar el arte que se hace, o que el artista, con la más grande (palabra 

inteligible); es una actitud que se puede hacer individualmente, pero no tiene ninguna 

eficiencia. El pueblo se transformará con la profundización de la revolución, los artistas 

jóvenes viendo el proceso revolucionario cuando este proceso tome formas más profundas, 

más radicales, más emocionales, más arrebatadoras.ò
63
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Postura que coincide con la manifestada por Jorge Romero Brest, quien postula en su libro 

que en sociedades decadentes es necesario un aprendizaje del arte para las masas, pues 

éstas no ven realizadas sus aspiraciones en el arte de su tiempo, contrario a lo que sucede en 

sociedades en pleno apogeo donde no se requiere ningún tipo de enseñanza sobre la cultura 

propia
64

. 

 

Y es claro que en el contexto de estas discusiones sobre el rol del artista y del arte dentro de 

un sistema global que poco a poco diluye las identidades locales 
65

, sucede que no solo los 

valores del arte contemporáneo entren en crisis profundas acerca de su necesidad dentro del 

sistema actual, los modos de cotejar la realidad o la asidua experimentación, sino también, 

la crisis de los valores sociales y políticos con la situación que se vivió por esos años y que 

ya hemos abordado sobre la base de ciertos acontecimientos destacados durante este 

capítulo. 

 

Lo cierto es que en el panorama que hemos esbozado en este breve capítulo se ha querido 

mostrar el contexto político y sociocultural en el cual estuvo inmersa la exposición Las 

cuarenta, con el fin de introducir al lector en el contexto de producción que hizo posible el 

carácter de la muestra.  

 

La toma de posición que el artista tuvo que realizar en variadas actividades, no solo 

concernientes a la creación, fue un rasgo común que posibilitó el arriesgarse a enfrentar una 

exposición donde la creación artística pareció tener que subordinarse a las consideraciones 

políticas antes que las estéticas ïal intentar abordar un programa de gobierno en ejercicio-. 

Mario Carreño en una intervención en el coloquio habla de este tema, donde se puede 

inferir el papel preponderante que el arte y sus actores quieren ganar con respecto a los 

cambios sociales que desde distintos sectores de la sociedad se buscaba construir: 
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 Romero Brest, (1979). 
65 ñLa multiplicidad misma de manifestaciones indica que nuestra realidad global es múltiple. Hasta podría 

hablarse de una realidad caótica en la que a la supervivencia de los viejos estilos se yuxtaponen la 

adaptación de estilos nuevos, la adivinaci·n de estilos futuros.ò Lihn, (2008), p. 261.  
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ñPero me parece que hay una cosa que es bien importante en momentos como el que se 

está viviendo en Chile, que es la posición del artista ante el momento histórico; es decir, la 

conciencia que puede tener el artista para, en cierto momento, el momento que sea 

necesario, ponerse al servicio de lo que se está produciendo en Chile, y muestre el deseo de 

llegar a la construcción de una sociedad socialista.ò
66

  

 

Así, el rol del artista dentro del gobierno de la UP, estuvo sustentado por todo el aparataje 

institucional: universitario y estatal, para que la configuración de una nueva cultura se diera 

con los agentes culturales correctos en aquellos sectores que más necesitaran el soporte de 

la cultura. Pero se debe señalar que dicho apoyo se dio más en el papel que en un modo 

empírico. La falta de recursos institucionales hizo que estos aportaran más con los espacios 

que con los recursos para realizar el trabajo artístico, así lo señalaba el director del MAC 

(1971-1972) Guillermo Núñez: 

 

Las instituciones artísticas contaban con poco dinero para organizar las diversas muestras 

que hacían, y el Museo de Arte Contemporáneo no fue la excepción a ello. En ocasiones 

para generar más recursos, se obtenía dinero con la venta de serigrafías. El gobierno no 

contó con los medios suficientes para financiar al museo y sus realizaciones. Núñez cuenta 

que solamente recibió aproximadamente unos 10. 000 escudos por parte de Salvador 

Allende ïa título personal- como una ayuda al financiamiento del museo luego de la visita 

del Presidente a la inauguración de la muestra.  

Pero además señala que más que exigir algún tipo de financiamiento o apoyo de parte del 

gobierno con los artistas y las instituciones culturales, se sintieron ellos con el deber de 

apoyar al Gobierno en los cambios que vendrían. Todas las obras de la exposición Las 

cuarenta medidas fueron autofinanciadas, los mismos artistas conseguían sus materiales. 

Además, la muestra por su carácter buscó incentivar el trabajo colectivo con obras de 

autor²a grupal, propiciando la uni·n de la visi·n de varios artistas en una sola obra.ò
67
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Con ello se puede ver el fuerte compromiso que sentían los artistas con el nuevo gobierno y 

con las promesas que éste se había dispuesto a concretar en el corto plazo. Sintieron el 

deber de ser parte de ese cambio y procurarlo desde la vereda del arte, por ende se pudo ver 

empíricamente una toma de posición política y un rol social del artista en la sociedad 

socialista, que serán la base para analizar la muestra en todos sus aspectos y dilucidar las 

verdaderas razones de la poca visibilidad y circulación que tuvieron, no solo Las cuarenta, 

sino también muchos de los productos culturales de la UP. 
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Cap. II Exposici·n ñLas Cuarenta Medidas de la Unidad Popularò 

 

2.1 Instituciones organizadoras y su visión sobre el arte de la época  

 

La exposición Las cuarenta fue organizada principalmente por el MAC en conjunto con el 

IAL, donde el primero fue el lugar físico de la muestra cuando éste se encontraba en el 

edificio del Partenón de la Quinta Normal -actual Museo de Ciencia y Tecnología-. Es 

importante, por ende, indagar sobre estas instituciones y analizar la visión artística que 

predominó en sus acciones, así como también qué lugar ocuparon dentro de los debates, 

innovaciones y tendencias en el terreno artístico nacional. 

 

Ya hemos dejado entrever algunos cambios en el arte contemporáneo que germinaron en 

los años sesenta, y se asentaron aún más a comienzos de los años setenta. Situándonos 

particularmente en el caso chileno, se puede decir que el trabajo realizado por algunos 

artistas e intelectuales de la época en la década del sesenta en el terreno teórico, tuvo la  

posibilidad de su realización empírica con la elección del Gobierno de la UP, el que, 

además, fue fuertemente apoyado desde su campaña por actores artísticos de las más 

diversas disciplinas. En el caso de las artes visuales, una característica constante durante 

todo el periodo fue la convivencia de variadas tendencias que se presentaban en diversas 

exposiciones y eventos culturales. Así es descrito por Gracia Barrios, quien participó en 

distintas vertientes del quehacer artístico. En una entrevista de la época señaló esta 

característica que más bien responde al arte contemporáneo en general, no solo exclusivo 

del caso chileno: 

 

ñHay varias tendencias, no hay un arte ¼nico, porque coexist²an varias tendencias. En la 

pintura chilena no existe un estilo. Ahora hay un nacimiento de un arte propio, el 

intelectual latinoamericano es tan bueno como el europeo. 

Afuera hay una emancipación en cuanto al arte. Hay circunstancias en Latinoamérica 

donde se marca un estilo, los artistas han madurado en cuanto a ser ellos mismos, este 

estilo est§ basado en el momento pol²tico cultural actual.ò
68
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Francisco Brugnoli, otro artista de influencia en el escenario artístico nacional, y que 

participó activamente dentro del periodo, también nos relata la convivencia de diferentes 

tendencias que produjo cambios plásticos en el arte nacional. Nos deja entrever cierta 

ñdiscusi·n te·ricaò, dentro de los mismos artistas que participaban activamente en el 

proyecto cultural que la UP propuso: 

 

ñRojas Mix recre· una escena identificando el discurso de la Neo-Figuración. Nosotros 

pensábamos desde muy temprano que el desarrollo de las artes visuales no podía lograrse 

sin una contraparte reflexiva y crítica. Y al mismo tiempo, volviendo a los orígenes del 

TAV, pensábamos que el discurso político del momento se vinculaba estrechamente al 

mundo de las artes visuales.ò
69

 

 

Si bien la opinión ejercida por Brugnoli se da en un contexto muy posterior, recuerda el 

pensamiento que tuvo el artista en la época con respecto a las artes visuales y su 

vinculación estrecha con la política, nacidas bajo el alero de los debates y reflexiones que 

se originaron en torno a la construcción de una política cultural, y que, con el fin del 

gobierno de la UP, dieron paso a la creación -por parte de algunos profesores exonerados de 

la Universidad de Chile- del Taller de Artes Visuales (TAV) que formó Brugnoli junto a la 

artista Virginia Errázuriz, entre otros. 
70

 

 

Y aunque el tenor político, en la época de la UP, estuvo en muchas de las obras visuales 

que se produjeron tanto dentro como fuera de los circuitos culturales, hubo opiniones 

disidentes dentro de los mismos circuitos que apostaban a que las artes plásticas no eran el 

mejor medio para entregar un mensaje político. Nemesio Antúnez, quién fue director del 

Museo Nacional de Bellas Artes (1969-1973), sostuvo esta opinión dentro de una entrevista 

contemporánea a la época estudiada, declarando que: 
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ñCreo que el arte pl§stico no es el mejor medio para mover al pueblo pol²ticamente, 

porque esa obra hecha a mano, ejecutada directamente por el artista, sin intermediarios 

mecánicos, es directa, por lo tanto transmite antes que nada la personalidad, el yo del que 

la hizo, sus formas, sus colores, su caligrafía; es una pintura de Balmes, de Venturelli, o es 

un Esc§mez que nos hacen ver los muertos en la plaza, la imagen del ñCheò o una 

manifestaci·n de masas.ò  

más adelante, en la misma entrevista añade : 

ñEl cine y la fotografía son las armas más hirientes para un arte político; ni siquiera el 

cartel tiene esa fuerza, aunque use sistemas fotomecánicos: hay algo estético, casi siempre 

elegante, de buen gusto, que lo debilita pol²ticamente.ò
71

 

 

Y tal vez hubo razón en el contexto en que fueron dichas tales palabras para que Antúnez 

pensara así, pues en esos momentos el cine chileno jugó un rol preponderante dentro de la 

cultura al tocar temas de la realidad social chilena, a través de documentales y películas 

donde el mismo pueblo veía reflejado mucho más directamente la cotidianidad, con las 

tomas realizadas desde las poblaciones, de los productos culturales que allí se crearon o 

algún suceso de la vida real llevado a la pantalla grande.
72

 Además los cineastas chilenos 

redactaron un manifiesto donde declabaran en 13 puntos cómo desarrollarían el trabajo 

fílmico dentro de una sociedad que aspiraba a ser socialista y que vio en el arte una 

posibilidad de llevar masivamente y de forma concientizadora una sociedad socialista. En 

el punto número cuatro podemos ver un ejemplo del carácter que tuvo este manifiesto: 

 

ñ (é) Que entendemos por arte revolucionario aquel que nace de la realización conjunta 

del artista y del pueblo unidos por un objetivo común: la liberación.                  

Uno, el pueblo, como motivador de la acción y en definitiva el creador y el otro, el cineasta 

como su instrumento de comunicaci·nò
73
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Visión bastante cercana a la que sostuvieron los artistas visuales, y sobre todo, concordante 

con los puntos que aparecen en la columnas de la exposición Las cuarentas, donde en vez 

de un manifiesto con cierta cantidad de puntos en torno al trabajo a realizarse, fueron dos 

columnas con los Sí y los No hacia ciertos modos de hacer arte, los productos culturales y 

los artistas que los produjeron
74

.  

 

A pesar de ciertos puntos disímiles que se pueden ocasionar por el trabajo en conjunto y la 

confrontación no tan solo de estilos artísticos diferentes, sino que también de miradas 

políticas diversas en cuanto a cómo llevar el programa de gobierno, sobre todo en el 

aspecto cultural, este panorama no anula todo los esfuerzos realizados para llevar del mejor 

modo posible una política cultural sobre la base de la constante reflexión y consenso para 

que todas la voces fueran escuchadas y a la vez aunadas. 

 

Consenso que Pablo Oyarz¼n articula en torno al concepto de ñSuperaci·nò 
75

, pues por la 

urgencia de la labor política se suspenden dichas confrontaciones teóricas para llevar a cabo 

la revolución, aunque señala más tarde, que hay una supremacía dentro del arte por la 

tendencia figurativa, o neofigurativa que es vinculada a Miguel Rojas Mix durante su 

dirección en el IAL  

 

El IAL nace a fines de 1970 con la unión de dos entes de la Facultad de Bellas Artes de la 

Universidad de Chile: Instituto de Extensión de Artes Plásticas y del Centro de Estudios de 

Arte Latinoamericano.
76

 Institución que desde un comienzo estuvo contemplada por el 

Gobierno de la UP bajo el nombre de Instituto Nacional del Arte y la Cultura
77

 Y aunque, 

estuvo al alero de una institución como la Universidad de Chile y no desde el mismo 

Estado como se pretendi· establecer al querer darle el nombre de ñnacionalò, esto no fue en 

detrimento de la labor preponderante que adquirió el IAL en el contexto nacional, pues fue 

un propulsor dinámico y activo de variados eventos artísticos que impulsaron los objetivos 
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que el Programa de Gobierno contempló para la cultura y las artes, así lo asevera Ernesto 

Saúl, quien siguió bastante de cerca las realizaciones del instituto: 

 

ñEl recuento de acontecimientos y sus protagonistas que anteceden es el sustrato de lo que 

serán los últimos años (1970-73) de este primer momento cuya orientación podemos 

englobarla en cuatro aspectos: investigación, difusión (extensión), participación y apertura 

al arte de otros países, en especial latinoamericanos. Entre los organismos que se 

comprometieron en esas tareas podemos destacar al Instituto de Arte Latinoamericanoéò 

78
 

Saúl, en un texto posterior a la época misma (1991), destaca que en la época de la UP se 

hayan realizado tareas como la investigación, difusión (extensión), participación y apertura 

al arte de otros países, en especial latinoamericanos, y además indica al IAL, como una de 

las instituciones que más colaboró en la realización de dichos procesos, hecho que nos da 

señales de la importancia del IAL ïdentro de la historia del arte nacional- como soporte 

institucional que encausó los espacios adecuados para movilizar no solo a artistas, sino 

también a investigadores, que en su conjunto promovieron un arte arraigado en la identidad 

nacional dentro de un contexto latinoamericano. 

 

Es por ello la importancia que tuvo para el instituto la contratación de dos importantes 

investigadores latinoamericanos: Aldo Pellegrini de Argentina y Mario Pedrosa de Brasil, 

quienes permitieron la integración del arte latinoamericano al arte nacional, siendo parte de 

la discusión teórica que se hacía con respecto al arte y la cultura, entre distintos actores del 

quehacer cultural. 

 

La clave estuvo en comenzar a encaminar el arte hacia uno propio, más autónomo, sin estar 

siempre anclados a la cultura y el arte provenientes de Europa o EE.UU. La lucha por la 

independencia cultural, tópico fuerte por esos años, era un objetivo primordial para el IAL 

que buscó siempre en sus eventos resaltar la cultura latinomericana o generar los espacios 

adecuados para el debate en torno a estas temáticas. Miguel Rojas Mix así lo señala en uno 
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de sus libros, que fue escrito precisamente en su periodo como director del instituto, 

llamado La Imagen artística de Chile: 

 

ñFruto de la dependencia cultural es que esta seudoimagen haya sido, en muchos de sus 

aspectos, adoptada por los propios latinoamericanos. En consecuencia se ha (sic) 

terminado empleando, para entendernos a nosotros mismos, las mismas fórmulas 

valorativas del europeo, sin ser capaces de reflexionar de primera mano y desde nuestro 

propio ser, sobre nuestra realidad.ò
79

  

 

Por ende, como tarea primordial el IAL ïcoincidentemente con lo propuesto por el 

gobierno de la UP- tuvo la labor de valorar las propias creaciones latinoamericanas para 

difundirlas tanto dentro como fuera de los tradicionales circuitos del arte, desenmascarando 

la dependencia cultural a los espectadores, para crear en ellos conciencia sobre las reales 

bases de sus gustos personales en materias sobre arte y cultura, así en definitiva, buscar que 

el pueblo tomara conciencia sobre cuál era el arte propiamente latinoamericano, a través de 

la lectura de su realidad. 

 

Por su parte, el MAC, que fue inaugurado en el año 1949 en el edificio del partenón de la 

Quinta Normal y cuyo director en el periodo UP fue el artista Guillermo Núñez (1971-

1972), sostuvo directrices de trabajo similares al IAL, y apostaba ïsobre todo en el caso de 

Las cuarenta-, a proponer un trabajo colectivo que fuera más acorde a los postulados de 

una sociedad socialista, dejando fuera la concepción burguesa del artista como creador 

único de una única obra, e instaurando el trabajo de forma colectiva entre diversos actores 

del mundo artístico, provenientes tanto del mundo acad®mico, como del mundo ñamateurò. 

En la página web del MAC, aparece esta reseña del artista: 

 

ñEn el a¶o 1970 trabaja activamente en la campa¶a presidencial de Salvador Allende, 

luego de una exposici·n a inicios de ese a¶o llamada ñAm®rica no invoco tu nombre en 

vanoò que hab²a logrado reunir a diversos artistas de izquierda de todo el pa²s, 

posteriormente una vez elegido como Presidente participa en acciones y exposiciones tales 
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 Rojas Mix, (1970a), p. 49. 
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como ñHomenaje al triunfo del puebloò, ñLas 40 medidas del Gobierno Popularò ñEl 

pueblo tiene arte con Allendeò ñEl tren de la culturaò, que se relacionan al per²odo 1971 

1972 durante el cual fue director del Museo de Arte Contempor§neo.ò
80

 

 

Se mencionan algunas de las exposiciones más relevantes dentro del periodo de su 

dirección, las cuales fueron organizadas en conjunto con el IAL, pero a pesar del trabajo 

colaborativo que se puede esperar entre estas dos instituciones de objetivos similares, no 

por ello hubo concenso en cada una de las propuestas. Guillermo Núñez, vía entrevista 

telefónica, comenta sobre el trabajo con el IAL, tanto en Las Cuarenta Medidas, como en 

otras exposiciones organizadas en conjunto: 

 

Fue una de las primeras exposiciones que organizó ïsino la segunda- dentro de su periodo. 

Dio a entender que el trabajo con el IAL fue en general -y no solo con esta exposición- más 

bien descoordinado, hubo variadas rivalidades que se hacían notar como por ejemplo la 

reticencia puesta en relación con algunas propuestas de Núñez como la exposición de las 

Brigadas Muralistas, por considerar que era un contenido de la calle, por tanto pertenecía 

a ella y no se debía traer al Museo. A pesar de ello se realizó, pues señala Núñez, vieron 

que la iniciativa tuvo éxito.
81

 

 

Otras instituciones importantes, en aquellos años, fueron las Universidades ïmás bien la 

Universidad de Chile y la Universidad Católica (aunque en menor medida que la primera)- 

centros claves para el desarrollo de las artes en Chile. Era en esos espacios donde los 

estudiantes tenían el contacto directo con destacados artistas nacionales, los cuales eran sus 

maestros y los hacían partícipes en los trabajos artísticos colectivos que elaboraban. El 

informalismo fue en ese entonces la corriente con mayor predominio dentro de la 

Universidad de Chile, José Balmes y Alberto Pérez dictaban clases allí por ese entonces, 

por ende, no era de extrañar aquel predominio que se alzaba incluso en detrimento del 

muralismo universitario
82

. Pero además, el gobierno de la UP tuvo como meta en su 
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Colección de arte experimental. Chile años 60`y 70`. Memoria y experimentalidad. (2015), en: 

www.mac.uchile.cl/content/documento/2015/septiembre/guillermo_nunez.pdf 
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 Entrevista telefónica a Guillermo Núñez, 10 de noviembre del 2016 
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 c.f.: En este mismo texto, p. 27. 

http://www.mac.uchile.cl/content/documento/2015/septiembre/guillermo_
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programa aumentar las facultades ya existentes por parte de las universidades, con el fin de 

reelaborar las tradicionales funciones de docencia para ampliarlas acorde a las necesidades 

y realidad del pueblo chileno: 

 

ñLa culminaci·n democr§tica de este proceso se traducirá en importantes aportes de las 

universidades al desarrollo revolucionario chileno. Por otra parte, la reorientación de las 

funciones académicas de docencia, investigación y extensión en función a los problemas 

nacionales será alentada por las realizaciones del Gobierno Popular.ò 
83

 

 

Así, podemos establecer que la visión que sostuvieron durante el periodo de la UP las 

instituciones mencionadas, que por ende, fue la misma dentro de la realización de Las 

cuarentas, estuvo acorde a lo que el programa de gobierno y algunos intelectuales 

propusieron como su propia visión sobre el arte de ese entonces. En términos teóricos hay 

una similitud entre ambas esferas. Quedará para un análisis posterior -conforme se avance 

durante el presente capítulo y se añadan más antecedentes concernientes a la muestra que se 

busca visibilizar- evidenciar qué parte de la teoría obtuvo frutos concretos en las 

exposiciones realizadas por estos dos entes, y sobre todo, desentrañar si los objetivos de la 

muestra se cumplieron en su máximo espesor de acción. 
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2.2 Cruces entre el arte burgués y el arte popular. Categorías mezcladas 

 

Los cruces entre el arte burgués y el arte popular fueron también una característica del 

periodo del gobierno de la UP. Hay que entender que las denominaciones que esbozamos 

en este apartado se enmarcan dentro de este contexto, sobre todo en lo concerniente al 

llamado arte burgués, pues en los escritos y debates que se han revisado en el trascurso de 

la investigación, ha sido esa la principal denominación que se ha usado para calificar los 

productos culturales nacidos y difundidos dentro de ciertas estructuras artísticas ïlas cuales 

se identifican como más tradicionales-, con temáticas que fueron hechas y recepcionadas 

para un sector privilegiado de la población, quienes al detentar el poder económico y 

político, fueron también los que poseían el acervo cultural, del cual el resto de la población 

participó escasamente. Esta característica en el arte nacional se atestigua como una 

constante dentro de la historia del arte chileno. 

 

Pero con la llegada del Gobierno de Salvador Allende, estas categorías comienzan a 

discutirse en los debates artísticos de la época con la intención de que ambas categorías 

confluyan y puedan encausarse dentro de una política cultural inclusiva que comulgue a la 

mayor parte de la población y que circule no solo en el museo, la universidad, la galería, 

sino también dentro de las comunidades, los barrios y en general, en los lugares más 

concurridos por el pueblo. 

 

La UP, sabiendo la escasez de espacios de difusión y enseñanza artística dentro de los 

sectores populares, contempló en su programa de gobierno la creación de Centros Locales 

de Cultura Popular
84

 que permitieron el acceso y participación de la población para 

experimentar con el arte en distintos niveles de participación, que contó con la colaboración 

de algunos artistas que participaban para esos fines, no solo en la labor creadora, sino 

también en una labor pedagógica, al otorgarles a los diversos asistentes herramientas que 

les permitieran adentrarse en el mundo del arte, para así lograr que los pobladores 
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 ñEl nuevo estado procurar§ la incorporaci·n de las masas a la actividad intelectual y art²stica, tanto a 

través de un sistema educacional radicalmente transformado, como a través del establecimiento de un 

sistema nacional de cultura popular. Una extensa red de Centros Locales de Cultura Popular impulsará la 

organización de las masas para ejercer su derecho a la cultura.ò op.cit, (1969), p. 28. 
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produjeran sus propias creaciones artísticas. Estas realizaciones se convirtieron en un arte 

popular nacido desde el mismo sector
85

. 

 

Pero ¿Qué es realmente o cómo se identifica el arte popular? ¿Es necesariamente producto 

de las realizaciones que hace el propio pueblo para sí mismo o acaso es dado por unos 

pocos eruditos del arte y artistas que intuyen qué es lo popular y se lo dan al pueblo? ¿Es un 

trabajo en conjunto donde la retroalimentación de ambos sectores es el puntapié inicial para 

su real elaboración? Desde una perspectiva más actual en torno a la definición de arte 

popular Ticio Escobar nos da ciertas directrices sobre cómo funciona esta categoría dentro 

del arte contemporáneo: 

 

ñ(é) el arte popular moviliza tareas de construcci·n hist·rica, de producci·n de 

subjetividad y de afirmación de diferencia. Este momento constituye un referente 

fundamental de identificación colectiva y, por lo tanto, un factor de cohesión social y 

contestación política. Por último, la creación artística popular tiene rasgos particulares, 

diferentes de los que definen el arte moderno occidental: no aísla las formas, ni reivindica 

la originalidad de cada pieza, ni recuerda el nombre de su productor.ò
86

 

 

En ese sentido, bajo la definición de Escobar podemos decir que el producto cultural dentro 

de la UP que más se ajusta a ella es el realizado por las Brigadas muralistas que cumplen 

con la tarea de una construcción histórica nacional y latinoamericana, producen el factor de 

cohesión social, pues están inmersos dentro de lugares concurridos por la sociedad y en las 

poblaciones, y, además, poseen un carácter político en sus mensajes que invita a la 

conciencia de los espectadores, donde no hay un único autor como en el arte moderno 

occidental sino que más bien responde a la creación de un colectivo. 
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 ñPobladores de La Granja, estudiantes de pedagog²a de la Facultad de Bellas Artes y Ciencias y Artes 

Musicales de la Universidad de Chile, con la coordinaci·n de Ortizpozo, han elaborado un ñManifiesto para 

una política cultural de masasò dentro del gobierno de la Unidad Popularò Vidal, El Siglo, (1971), p. 10. 

Aquí se ve la colaboración conjunta tanto de la cultura popular, como de miembros pertenecientes a 

instituciones art²sticas tradicionalmente de ñeliteò aunados bajo una misma consigna que fue la elaboración de 

un manifiesto, un ejemplo claro de los cruces entre ambas categorías y el aporte de los artistas ïen este caso 

Aníbal Ortizpozo- para la conjunción de ambos ejes. 
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 Escobar, (2014), p. 29  
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Con la llegada de la UP al gobierno la labor de los murales fue cambiando hacia una 

vertiente mucho más artística que política, pues no estaba la urgencia de la campaña 

política. Este cambio se evidenció a través de una serie de simbolismos alusivos siempre al 

pueblo y su cultura
87

, además del paulatino perfeccionamiento en la técnica provocada por 

el trabajo en conjunto que desarrollaron algunos pobladores pertenecientes a las brigadas, 

con artistas de renombre nacional. Gracia Barrios señala cómo se elaboró dicho trabajo: 

 

ñLos artistas de la Unidad Popular decoran carteles para algunas propagandas. Entre 

artistas y estudiantes se produce la proyección del mural. Nadie impone su estilo. El 

trabajo en equipo se está entendiendo y está resultando. Están hechos con espontaneidad. 

Habiendo una dirección viva, el director de ser integrante del grupo, no presiona (sic) los 

trabajos. 

Los murales hechos por los artistas tienen influencias extranjerizantes, los murales 

callejeros tienen su sello propioò 
88

 

 

A pesar de que el texto en sí se refiere más a la elaboración de murales en un contexto 

académico o universitario, no dejan de ser importantes dos cosas al respecto: el trabajo 

colectivo de obras que no impone una visión por sobre otra, sino que más bien busca aunar 

las individualidades para crear una verdadera obra colectiva. Y en segundo lugar, el último 

párrafo de la cita anterior, donde supone más real e identitario el mural callejero que los 

realizados por los artistas, pues nace desde la misma cultura popular, por tanto es el pueblo 

que habla por medio de un mural, de su visión del mundo y cómo pretende encausarse en 

él. 

 

Consideraciones que en el marco del gobierno de Salvador Allende eran cruciales y parte 

de los debates que se cernían sobre arte en diferentes instituciones. Ya hemos nombrado el 
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 ñLas brigadas muralistas nacieron con una finalidad práctica: hacer publicidad política. Lo que 

inicialmente fue solo un mensaje contingente, con el tiempo fue adquiriendo evidentes elementos de valor 

artístico, donde símbolos como la paloma, la estrella y la espiga, la hoz y el martillo, el obrero y otros, se 

trasformaron en la imagen visual del arte comprometido. Las brigadas Ramona Parra, Inti Peredo o Elmo 

Catalán intervinieron la ciudad con sus mensajes y obligaron al chileno a contemplar, y a veces soportar, su 

obra.ò Albornoz, (2005), p. 167. 
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coloquio de arte y revolución, realizado en el IAL
89

, pues otorga muchas aportaciones a la 

hora de hablar de la época, y, en este tema, tampoco es la excepción. Allí se manifestaron 

variadas posturas e intuiciones con respecto al arte popular, así como también a 

cuestionarse qué es pueblo. Y en definitiva lograr dilucidar sobre la base de reflexión y 

conocimiento los pasos a seguir para encausar la cultura popular. 

 

En una vertiente de la discusión se hace alusión a la continuidad de la tradición artística 

burguesa dentro de los productos culturales en la época de la UP. Ernesto Saúl denuncia tal 

característica, proponiendo para ello que se recurra a una estética mínima que tendría per se 

el arte popular: 

 

ñHasta ahora seguimos haciendo un arte burgu®s, un arte de elite. Tenemos que traer el 

arte del pueblo. Existe una cultura popular, existe una estética mínima, aunque se diga lo 

contrario, existe y comprobaciones hay. Los artistas que han ido a las poblaciones lo 

saben: hay una estética mínima, y en base a ella tenemos que construir no solo lo plástico, 

no solo la escultura, sino que (sic) un teatro, una m¼sica, un ballet, un folclor.ò 
90

 

 

Ante este argumento sobre una estética mínima, dentro del mismo debate, surge una visión 

opuesta a la expresada por Saúl. Hay algunos que vieron con escepticismo tal hecho, y 

leyeron en tal contexto la situación de un pueblo con un paupérrimo nivel cultural que no 

comprende un gran número de las creaciones artísticas, pues no les fue cotidiano en su 

realidad, advirtiendo por ende, la falta de entendimiento y conocimiento del pueblo en 

cuanto al arte nacional y sus realizaciones: 

 

ñLa sociedad socialista tiene que incorporar al pueblo a la cultura, no marginar toda la 

cultura para estar al nivel del pueblo. El pueblo en estos momentos está sumergido, y no es 

el modo de solucionar los problemas del pueblo sumergiendo la cultura.ò 
91
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Por lo que para Aldo Pellegrini, el arte popular no estaría en óptimas condiciones de 

gestarse, si la sociedad no sabe reconocerse en la cultura y el arte. Ya hemos mencionado 

en el capítulo anterior, las condiciones con respecto a la educación del pueblo y los  niveles 

de analfabetismo que existieron en dicho contexto, sumado al poco contacto con las 

instituciones culturales que históricamente fueron recepcionadas por un reducido y 

privilegiado sector. Ante los objetivos que se planteó la UP y los artistas que apoyaron al 

gobierno, el arte y la cultura se abrieron paso ante nuevos espacios de difusión y con un 

público diverso que si bien valoró el contacto directo con variadas expresiones artísticas, en 

ocasiones no lograban comprender en su totalidad, lo que los artistas querían transmitir,   

sobre todo en el terreno de las artes plásticas, donde los lenguajes de las diferentes 

tendencias que circularon por ese entonces
92

, en ocasiones se volvieron muy crípticas, y 

muchas veces algunos artistas se vieron en la necesidad de emplear una veta más figurativa 

que fuese más directa y fácil de entender por el pueblo
93

.  

 

Esta situación también la advierte José Balmes donde, en una entrevista de la época, señala 

la conducta alienada del pueblo chileno que provoca el gusto por una cultura masiva y 

ajena a los intereses nacionales y latinoamericanos, promovidos desde los medios de 

comunicación que reproducen patrones y conductas de culturas foráneas, principalmente la  

estadonunidense que se ha planteado hasta nuestros días, como un ejemplo a seguir en 

términos culturales, sociales y políticos:  

 

ñSi hici®ramos una encuesta y pregunt§ramos qu® arte le gusta al pueblo, estoy seguro 

(sic) que le gustaría un arte alienado, producto de una ñhaza¶aò de las clases dominantes, 

que han logrado difundirlo. El pueblo mismo tiene que rescatar su propia conciencia, su 

propia pureza, para que partiendo de eso pueda comprender, natural y espontáneamente, 

cualquier forma de creación artística, la que, a su vez, a través de ese contacto, también 

tiene que irse desalienando.ò
94
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 C.f.: En este mismo texto, p. 42. 
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 La mayoría de las obras de la exposición Las 40 medidas de la UP, tienen una tendencia más figurativa, 

que hace fácil entender de que medida se trata. Además, muchas de ellas presentan consignas del programa 

que ayudan aún más a identificar que punto aborda cada una de ellas. C.f.: En este mismo texto, p. 65. 
94 Aisthesis, revista chilena de investigaciones estéticas, (1971), pp. 161- 162. 
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Aun así, ante este panorama, los artistas fueron capaces de elaborar soluciones, tanto en el 

discurso como en la praxis, que apostaron por la concientización paulatina del pueblo con 

respecto a su realidad, a través del arte y la cultura. Fue díficil ïpor no decir imposible-

lograr que por sí solo naciera de forma espontánea un interés por parte del pueblo por estos 

temas, y es claro que dentro de los diversos discursos que hemos revisado hay un eje 

común que nos señala implícitamente, que la educación de esta nueva escala de valores 

dentro de la sociedad socialista que se buscaba llevar a cabo, promueve el entendimiento de 

la realidad y, por tanto, la conciencia de ella.  

 

Por ende, se hizo casi imperativo ante esta realidad el no hacer tabla rasa
95

 , con todo el 

arte creado previo a esta concepción socialista de sociedad, sino más bien acudir a ciertas 

prácticas de la tradición, pero siempre implicar, bajo estos nuevos valores, al pueblo y sus 

productos, donde se le dio el espacio y difusión que cualquier obra de arte tuvo en ese 

mismo contexto.
96

 

 

Así podemos darnos cuenta de que los cruces producidos entre ambas categorías -

abocándose siempre mayormente a las artes plásticas- no tuvieron un único eje de 

encuentro, sino varios: El gobierno, por un lado, promoviendo el acceso a la población los 

productos realizados por los artistas y, por su parte, estos últimos, colaborando no solo con 

una veta creadora, sino también pedagógica, que permitiera que la misma gente de la 

población fuera capaz de crear su propio arte, de descubrir sus talentos, abrir horizontes 

para aquellos que teniendo cierta predilección por el arte, apuesten aún más por explorar 

insospechados caminos de producción lejos de los habituales trabajos que habían tenido los 

pobladores. 
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 ñEs decir, que una sociedad socialista no puede dejar de incorporar los elementos culturales del pasado. 

Que haya una modificación, indudablemente la va a haber. Pero no quiere decir que haya que hacer tabla 

rasa y empezar con otra cosa totalmente distinta. Por eso también las explicaciones que daba el compañero 
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y en la otra, como revolucionario, se pone al servicio de la revolución, poniendo al servicio de la revolución 

sus elementos técnicos, sus elementos de oficio, para que el mensaje al alcance del pueblo tenga la claridad 

de la que hablaba Carre¶o.ò Aldo Pellegrini en : Galaz, (1997), p. 41. 
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2.3 Exposiciones de la época  (1970-1971) 

 

Al comienzo de este trabajo se estableció el panorama general de la época, cuya idea 

primordial se manifestó en un despertar de la conciencia en el ser humano que diera paso a 

la creación de un Hombre nuevo que fue como denominó la UP al ciudadano que buscó 

construir bajo una nueva escala de valores emergentes. 

 

Mencionados ya algunas de las más importantes reflexiones con respecto a la creación de 

una nueva escala de valores que fue la base para una formación de este ñHombre Nuevoò, 

se hará un breve recorrido por las exposiciones más nombradas dentro de los textos 

revisados en esta investigación, con el propósito de dar a conocer el contexto en el cual se 

desarrolló Las cuarenta. En su mayoría fueron organizadas por casi las mismas personas y 

al alero de las mismas instituciones (explícita o implícitamente al alero de la Universidad 

de Chile, Facultad de Bellas Artes). Y todas denotan el mismo espíritu revolucionario en el 

terreno del arte, proponiendo nuevas formas de relación tanto para artistas, como para 

espectadores. 

 

Con muchas de estas exposiciones, se dio paso al cumplimiento de una serie de objetivos 

contemplados en el gobierno, no solo en el plano cultural y artístico, sino también político, 

pues suponía la creación de un ciudadano consciente y empoderado a través del acceso y la 

propia producción del pueblo en cuanto al arte y la cultura, con temas de interés nacional y 

latinoamericano, que gracias a las obras de arte eran visibilizadas de una u otra forma: 

 

ñEl proceso pol²tico debe, entonces, incorporar la variante est®tica si quiere configurar un 

sujeto total. Esta incorporación respondería a la necesidad de modular un sujeto con un 

nivel de conciencia que debe comprenderse como desideologizada, es decir, un tipo de 

conciencia que reconoce el modo en que el sujeto se representa sus condiciones de 

existencia y puede operar sobre esa representación. Justamente, es esta capacidad de 

entender cómo funciona la representación, lo que se vuelve imprescindible para la 

consumaci·n del proyecto pol²tico y lo une irreductiblemente a la est®tica.ò
97
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 Canto Novoa, (2010), p. 21. 
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Las exposiciones más nombradas dentro de los principales textos de la época o que hablen 

sobre ella son: El pueblo tiene arte con Allende, América No Invoco Tu Nombre En Vano, 

Imagen del hombre, Homenaje al Truinfo del Pueblo, El Tren de la cultura, Las Brigadas 

Muralistas. A lo largo de la investigación, y en la bibliografía que se ha recabado en torno a 

ésta, las exposiciones nombradas cuentan con una mayor visibilización que Las cuarenta y 

se encuentran más arraigadas en la memoria colectiva tanto de los individuos, como de las 

instituciones artísticas y culturales que investigan el periodo. Incluso en un texto editado 

por Anibal Ortizpozo, uno de los artistas que más ha hecho visible la muestra, son dadas a 

conocer cinco de las ya nombradas exposiciones, dentro de las cuales no figuró la 

exposición Las cuarenta, sino que otras que contaron con mayor difusión y que en el 

trascurso de los años, han sido visibilizadas en el terreno del arte en variadas ocasiones
98

. 

 

Esto se ha ocasionado porque en la bibliografía de arte sobre el tema circulan con mayor 

regularidad tales exposiciones, hay mayor material a disposición, como afiches y 

convocatorias, mayor interés por parte de los investigadores e incluso permanecen textos 

emanados del IAL que hablan sobre alguna de las exposiciones bajo su organización que 

contienen reflexiones sobre ellas, tanto de los organizadores, como de los mismos artistas
99

 

 

Una de las primeras por abordar de manera sucinta es El Pueblo Tiene Arte con Allende, 

exposición que con su nombre trae como consigna una de las promesas de campaña del 

gobierno: acceso y equidad a los productos culturales, para que deje de ser el goce de unos 

                                                        
98

 ñEste testimonio de la revoluci·n cultural art²stica que vivimos y so¶amos acompa¶ando a nuestro 

compañero Salvador Allende, aquí reseñada, por ahora y por razones de espacio se reducirá a comentar e 

incluir solo cinco textos de las convocatorias, cuyo valor radica en su sustento ideológico político y el haber 

sido elaborados con participación mayoritaria de los artistas o trabajadores de la cultura del Chile de la 

Unidad Popular, a saberò: 

-El Pueblo tiene arte con Allende. 80 exposiciones simultáneas en todo Chile 

-Certamen: América No Invoco Tu Nombre En Vano 

-Exposiciones Homenaje al triunfo del pueblo 

-Brigadas de rayado Mural: Ramona Parra, Inti Peredo y Elmo Catal§nò Ortizpozo (ed.), (2008), p.283. 

También veáse los listados de Ernesto Saúl en Pintura Social (pag. 6) y el de Gaspar Galaz en el prólogo de 

Cuadernos de la Escuela de Arte (pag. 11). Estos dos son unos de los pocos listados de la exposiciones 

realizadas en el periódo de la UP que incluyen la Exposición Las Cuarenta medidas.  
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 Como por ejemplo Imagen del hombre que posee un libro. Rojas Mix, (1970). 
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pocos y estén regularmente incluidos en la vida cotidiana del pueblo chileno. Algunos datos 

de la exposición nos fueron dados por el libro editado por Anibal Ortizpozo y la entrevista 

que se le hizo durante la investigación, anteriormente citado, donde aparece ñEl pueblo 

tiene arte con Allende. 80 Exposiciones simultáneas en todo Chile de 30 artistas de la UP. 

18 de agosto de 1970. Carpa de Tony Caluga, Parque Forestal, Santiago.ò
100

. 

 

Se trató de muestras serigráficas a bajo costo que circularon por diversas ciudades del país, 

incentivando con dicha acción la descentralización del arte y la cultura, combatiendo la 

inequidad en cuanto al acceso al arte y sus realizaciones debido a un factor netamente 

geográfico. Posteriormente se realizó una exhibición en la carpa del circo de Tony Caluga, 

donde se mostraron algunos de los trabajos que circularon por diversos sectores del país, 

según cifras otorgadas por Ortizpozo fueron treinta los participantes de dicha muestra.
101

 

 

La muestra es bastante nombrada dentro de los libros de arte nacional e incluso es 

nombrada en el ámbito internacional como ejemplo de las nuevas formulaciones en el arte  

en cuanto a encausar la creación, a través del trabajo colectivo de diversas tendencias 

plásticas o sobre la base de aunar distintas disciplinas artísticas, acontecimientos no 

exclusivos del caso chileno, sino más bien parte de una predisposición continental: 

 

ñFen·menos semejantes se van dando en otros pa²ses de nuestra Am®rica. El pueblo tiene 

arte con Allende constituyó, durante la campaña de la UP chilena (1970), una prueba del 

valor de las fuerzas creadoras aunadas en un af§n colectivo.ò
102

 

 

También circuló en prensa, con una valoración positiva de parte del periodista a cargo, 

quien hace una crítica simultánea a esta exposición con la Bienal Americana de Grabado 

que paralelamente se expuso dentro de un espacio tradicional. Sobre la base de esto el autor 

de la nota de prensa compara dos distintas maneras de entender el arte: 
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 Ortizpozo (ed.), (2008), p. 284. 
101

 Entrevista vía e mail a Aníbal Ortizpozo, 30 de noviembre del 2016.  
102

 Adelaida de Juan, (2000), p.44. 
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  ñEs precisamente entonces, cuando uno compara una y otra muestra, cuando surge la 

diferencia esencial. Allí la Bienal, sumida en una vieja casona oscura, con sus catálogos 

repartidos a las ñpersonalidadesò por intermedio del Instituto Norteamericano de Cultura, 

con sus panegíricos mercuriales, con sus premios otorgados por la empresa privada. Acá 

el arte sin invitaciones, no como privilegio de los iniciados o los santiaguinos, sino como 

un derecho para todos, hasta el último rincón de Chile, incluso al alcance de adquirirlo a 

una módica suma. Es decir, dos concepciones, dos maneras distintas de entender lo que 

debe ser el arte.ò
103

 

 

Esto da cuenta, además, del pensamiento de la época, cómo ciertas expresiones artísticas 

nuevas obtuvieron mayor valoración del público y la prensa, con respecto a otras 

exposiciones que siguieron abocándose a los mismos procedimientos tradicionales 

artísticos  

 

Otra exposición con bastante renombre dentro de la época fue América No Invoco Tu 

Nombre en Vano, una muestra que contó con una amplia gama de instituciones 

universitarias participantes que tuvieron como ente aglutinador común a la Universidad de 

Chile.
104

 Esta realización artística tuvo como tema principal ïcomo su nombre lo dice- al 

continente americano, procurando que los artistas seleccionados fueran capaces de 

convocar en sus obras la realidad americana para que el espectador, a través de la obra 

tomará conciencia de las diversas problemáticas que urgieron al continente.  

 

A través de la invitación de la Revista Cormorán, que realiza a todos los artistas para 

participar en la muestra, se nos revelan algunos datos sobre la exposición, sobre sus 

objetivos principales y sobre los organizadores (en ese entonces aún no existe como tal el 

IAL):  
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 Pimentel, ñDos exposiciones: Dos concepcionesò, en El Siglo, (1970, 18 de agosto). 
104 ñAm®rica No Invoco Tu Nombre en Vano. Museo de Arte Contemporáneo. Quinta Normal. Facultad de 

Bellas Artes de la Universidad de Chile, Facultad de Ciencias y Artes Musicales y escénicas. Teatro Teatinos, 

Universidad Técnica del Estado, Cineteca Universitaria. Conjuntos y artista invitados. Santiago 9 de mayo 

de 1970.ò Ortizpozo (ed.), (2008), p. 28. 
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ñEn cuanto a los alumnos de los Departamentos de Plásticas y Teoría de la Facultad de 

Bellas Artes invitan, bajos los auspicios del Instituto de Extensión de Artes Plásticas y del 

Centro de Estudios de Arte Latinoamericano, a todos los artistas a participar en el 

Encuentro de Plástica que, bajo el título de: América no invoco tu nombre en vano, 

seleccionará obras plásticas que tengan como tema un aspecto de la realidad americana, 

que signifiquen una toma de conciencia de la realidad y su equivalente art²stico.ò
105

  

 

Y a pesar que buscó entre sus obras contar con un arte arraigado en la cultura 

latinoamericana que fuera reflejo de la realidad de los pueblos de la región y permitió 

proyectar en ellas la identidad latinoamericana, según uno de los artistas de la época, no 

obtuvo un buen resultado, e incluso fue muy criticado, pues se le consideró una exposición 

con obras marcadas por tendencias extranjeras que nada tuvieron que ver con un arte 

latinoamericano propio: 

 

ñAm®rica no invoco tu nombre en vano 

Tuvo muchas críticas y demostró una vez más el tributo que rinden los artistas nacionales 

a las formas extranjeras. 

La prensa de la reacción acusó el golpe, ya que la crítica fue bastante fuerte, por parte de 

los órganos de derecha. Como producto de esta situación se reunen los plásticos en un 

foro, para discutir un manifiesto.ò
106

  

 

Este tipo de crítica ïsobre el arte chileno como mera copia del estilo internacional sin la 

configuración empírica de una identidad nacional acorde a lo latinoamericano- no fue 

exclusiva de esta muestra en particular, también fue parte de una de las críticas que se 

elaboraron hacia Las cuarentas (en la cual se profundizará en los siguientes apartados), 

como también fue parte de otras exposiciones del periodo como la conocida Imagen del 

Hombre, donde en una nota de prensa escrita por Miguel Rojas Mix, éste esboza cómo la 
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 Revista Cormorán, (1969) p. 7. 
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 Ortizpozo en: Alfaroé et al, (1972), p. 24. 
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crítica cataloga las esculturas de las muestra como pop art, concepción que en el mismo 

escrito rebate el director del IAL.
107

 

 

Imagen del Hombre se posicionó dentro de la temática de la denominada Nueva Escultura 

Chilena. Fue expuesta en el MAC en el año 1971. Participaron varios artistas que 

mostraron una tendencia parecida en cuanto al uso de materiales y el tema de la figura 

humana: 

 

ñCasi las nueve d®cimas partes de todas las esculturas han tenido como tema la forma 

humana, H. Read, afirma que la representación del hombre es consecuencia del desarrollo 

de la conciencia de sí mismo. El hombre necesita la escultura como una forma de 

establecer el sentido de su existencia real.ò
108

  

 

Algunos de los artistas que participaron fueron: Ricardo Mesa, Luis Araneda, Francisco 

Brugnoli, Mónica Bunster, Marta Carrasco, Víctor Hugo Núñez, Ricardo Galván, Hugo 

Marín, Carlos Peters y Mario Irarrázaval.
109

 El texto del IAL señala sobre los artistas que  

ñEs com¼n a ellos la idea contingente. Sus obras, por el mismo material que (sic) están 

construidas no est§n hechos para duraréò
110

, por lo tanto, rompieron con la tradición de 

la obra de arte como perdurable en el tiempo y la convierten en una presencia con fecha de 

perecimiento tanto como sus materiales y el entorno lo permitan. 

 

Otra exposición que es destacable considerar en este breve recuento es el denominado Tren 

de la Cultura (1971), donde tenemos dos tipos de información con respecto a las 

realizaciones de la muestra. Por un lado, en un suplemento de la Revista Ahora del mismo 

año de la exposición (1971) aparece lo siguiente: 
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 ñAlgunos críticos han calificado superficialmente la obra de nuestros escultores como pop art y han 

querido asimilarlas a las tendecias neofigurativas de los Estados Unidos. Existen, sin embargo, diferencias 

muy profundas entre ambas. Ya en otra parte me he referido a las diferencias que existen entre un estilo 

regional y el estilo internacional, y como se acentúan las diferencias dentro de las semenjanzas (ñDiscurso 

Am®rica No Invoco Tu Nombre en Vanoò). Rojas Mix, ñLa Imagen del hombreò, El Siglo Revista Semanal, 

(1971, 6 de junio), p. 14 
108

 Rojas Mix, ñNeofigurativismoò, El Siglo Revista Semanal, (1971, 6 de junio), p. 15. 
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 Ortizpozo, (2008), p. 291. 
110 Rojas Mix, (1970b), p. 67. 
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ñLa caravana que visit· innumerables pueblos y ciudades, hasta cubrir m§s de 1500 

kilómetros, fue bautizada como El Tren de la cultura. Se trataba de un convoy artístico que 

llevó a prominentes folkloristas, bailarines, humorístas, recitadores, poetas y músicos 

hasta los rincones m§s apartados del pa²s.ò 
111

 

 

Otra información que apoya lo dicho por el suplemeneto de la revista Ahora es en el libro 

Cuando Hicimos Historia, donde también se señala que fue una caravana de artistas de 

diversas disciplinas, pero pone el acento en la música, se¶alando que ñla mejor herramienta 

para esto era, nuevamente, la música. En la gira el peso lo llevaron conjuntos como 

Quilapayún, Inti illimani, los hermanos Isabel y Ángel Parra, y varios másò
112

 

 

Pero en el libro editado por Anibal Ortizpozo, y que hemos citado recurrentemente en este 

apartado, se señala que perteneció a una especie de segunda parte con respecto a la 

exposición El pueblo tiene arte con Allende, y que ambas se trataron de muestras 

serigráficas que llevaron por todo Chile obras de bajo costo, e incluso se señala que la 

muestra viajó al extranjero y realizó donaciones de obras en los países donde circuló. 
113

 

 

Y aunque no queda claro en qué consistió por haberse presentado dentro de la investigación 

diferentes versiones sobre la actividad, fuera de una u otra forma es rescatable la difusión y 

el acceso que promovió hacia sectores alejados de los circuitos artísticos que 

tradicionalmente se han formado en la zona centro del país. Fue un acierto a la hora de 

llevar las promesas de campaña a una realidad. 

 

Otra exposición importante, que además se instala como un ejemplo real de los cruces entre 

la cultura popular y la ñacademiaò por llamarlo as², fue la exposici·n de las Brigadas 

Muralistas, realizada en el MAC en 1971, en las cuales participaron las brigadas Ramona 

Parra, Inti Peredo y Elmo Catalán; de ella aún hay registro de su afiche publicitario, donde 
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 ñAmplio acceso del pueblo a la culturaò en: Ahora, (1971, 4 de noviembre), p. 91 
112

 Albornoz, (2005,), p. 152. 
113 ñLa primera, denominada el Pueblo Tienen Arte con Allende, fue una colecci·n de 30 serigraf²as que se 
expuso simultáneamente en 80 lugares del país. La segunda fue una exposición de 20 serigrafías que fueron 

llevadas por el Tren de la Cultura (noviembre 1971) a diversos sitios. De esta segunda muestra el instituto 

envió una colección que se expuso en la Casa de la Cultura de Lima y otra que se expuso en el Museo de Zea 

de Medellín, Colombia. Ambas fueron donadas a las respectivas instituciones.ò Ortizpozo, (2008), p. 290. 
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se pueden ver los principales símbolos usados por la brigadas: la paloma, la mano con la 

brocha, la mano con la estrella, entre otros, que dan cuenta de la paulatina labor artística 

que fueron adquiriendo las brigadas una vez Allende en el poder. 

 

Alejandro González, más conocido como Mono González, quien participó en esta 

realización, relata la vivencia de presenciar dicha muestra: 

 

ñEn abril y mayo desde la calle, entran al Museo de Arte Contempor§neo de la Quinta 

Normal en Santiago, siendo su director el pintor Guillermo Núñez, para exponer sus 

murales en telas, paneles, bastidores, lienzos, afiches y a pintar en el interior del museo en 

una acción de arte y poniendo la firma a algo que tuvo su inicio desde afuera hacia la 

escuela (academia), dando una lección de práctica y, consecuencia inédita, se pudo ir 

observando el surgimiento y desarrollo de formas, colores y textos; la historia del hombre 

en la calleò
114

  

 

Así, en este leve repaso por las exposiciones de la época organizadas por las mismas 

instituciones responsables de Las cuarenta, podemos ver cómo todas ellas se producen más 

o menos en un mismo periodo (el primer año de gobierno de Salvador Allende), todas 

tienen un carácter colectivo que implicó aunar diversas tendencias en favor a las 

consideraciones que requería cada muestra, y además, podemos destacar que en su mayoría 

ïunas más explícitamente que otras- promueven la postura política del gobierno y apoyan 

los cambios que éste promueve. 

 

Sin embargo, no por ello dejan de ser entes críticos con respecto a las mismas realizaciones 

artísticas y a las políticas culturales que impulsó el gobierno, buscando siempre sobre la 

base de éstas ir mejorando y perfeccionando el camino hacia una sociedad verdaderamente 

socialista. Las cuarenta, se muestra como una de las más explícitas, en cuanto al apoyo 

hacia la labor del gobierno de la UP, por lo que no es de extrañar que sea unas de las menos 

conocidas dentro de las exposiciones acontecidas en el primer año del gobierno de Allende, 

víctima de la censura que organismos de la dictadura impulsaron contra cualquier producto 

                                                        
114 González, (2000). El arte brigadista, en: www.imageneriapolitica.com 

http://www.imageneriapolitica.com/
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proveniente de la UP o que apoyara sus propósitos y, además, víctima también de la 

autocensura, a la que muchos chilenos debieron acudir para proteger sus vidas e integridad 

física. 
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2.4 Programa de Gobierno de la Unidad Popular. Una Obra para cada medida  

 

a) Exposición Las cuarenta medidas de la Unidad popular 

 

El 25 de abril de 1971, apareció una publicación del IAL donde se realizaron dos 

invitaciones: la primera fue una invitación para dialogar con el crítico de arte español José 

M. Moreno Galván y el pintor y escritor italiano Carlo Levy, que se realizó al día siguiente 

a las 18:00 horas. La segunda invitación fue dirigida solo a los artistas para ser partícipes de 

la exposición, ñLas Cuarenta Medidas de la Unidad Popularò convocándoles a concurrir a 

una reunión si deseaban participar en la muestra
115

. Estas publicaciones realizadas en dos 

diarios del país son las primeras referencias -en cuanto a fechas- que existen en prensa 

sobre la exposición, que dan luces del constante trabajo al cual estaban sometidos los 

artistas en el periodo de la UP, quienes producían variadas exposiciones y/o trabajos 

simultáneamente. 

 

Pero si bien en la investigación se encontraron invitaciones abiertas y formales para 

participar en la muestra, Guillermo Núñez dice que esta iniciativa surgió de una manera 

espontánea y que libremente los artistas que quisieron participar y aglutinarse en torno a la 

creación plástica de alguna medida, lo pudieron hacer, sin la necesidad de recibir algún tipo 

de dirección u orden
116
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 ñSe invita a todos los artistas y público a un encuentro y diálogo con el crítico de arte español José M. 

Moreno Galván y el pintor y escritor italiano Carlos Levy, el lunes 26 a las 18:00 hrs en el Museo de Arte 

Contemporáneo (Qta. Normal). A la vez se cita a todos los artistas interesados en participar de la exposición 

ñlas 40 medidas del programa de la Unidad Popularò el mierc·les 28 a las 10:30 A.M en el Museo de Arte 

Contempor§neo.ò El mercurio, (1971, 25 de abril), también aparece, con información similar, en El siglo, 

(1971, 25 de abril) 
116

 A través del Comite de Artistas Plásticos los artistas pertenecientes a dicho comité se enteraron en una de 

sus reuniones de la iniciativa, donde los que quisieron se adscribieron a ella. Hubo diversas reuniones para 

determinar en qué consistía la muestra a realizar, en un principio se juntaron la mayoría de los artistas 

participantes, luego debido a la cantidad de artistas Núñez se juntaban con algunos para realizar algunas 

coordinaciones con respecto a sus obras. 

Los artistas al agruparse lo hicieron más bien por afinidad, cada cual decidió con quién trabajar, hubo 

absoluta libertad y no hubo un jurado determinado que dictaminara qué obras se presentarían en la 

exposición, por ejemplo para la obra de Víctor Hugo Núñez, relata que el mismo artista previamente señaló el 

espacio que ocuparía en la muestra en las conversaciones con el director del museo, sin que nadie se opusiera 

a ello, a pesar de que fue una de las obras de mayor dimensi·n dentro de ñLas cuarentaò (de unos 20 metros 

por 10 metros aproximadamente). Entrevista telefónica a Guillermo Núñez, 10 de noviembre del 2016. Con 
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Con respecto a la inauguración de la exposición, primeramente en una de las publicaciones 

del IAL se señala como periodo de exhibición desde el 18 de junio hasta el 15 de julio
117

, 

más tarde volviendo a la información dada por las notas de prensa, se establece la 

inauguración para el día 25
118

. Desconocemos el motivo por el cual la exposición se 

inauguró finalmente el 02 de julio, pero podemos suponer por la información de la prensa, 

que por esos días en Santiago hubo un fuerte temporal que afectó a muchos capitalinos, por 

lo que no es improbable que se haya postergado la actividad por motivos climáticos. Lo 

cierto es que finalmente los diarios actualizan su información y publicaron días después que 

la inauguración se realizaría el 02 de julio
119

.  

 

No podemos dejar de señalar en este aspecto que los diarios que más difundieron la muestra 

fueron: El siglo, Puro Chile, La última hora, quienes periódicamente publicaron la 

exposición o nombraron a algunos artistas que formaron parte de ella.
120

 Estos diarios 

pertenecían al oficialismo de la época, por lo que promovían y resaltaban las obras del 

gobierno de la UP. La Nación también hizo pública la exposición, sobre todo el día de la 

inauguración destacando la participación del presidente Allende en la muestra. Además 

recoge la opinión del director del MAC que es crucial para entender de que trató la 

exhibición.
121

 En la vereda contraria, diarios como El Mercurio o La segunda, no cuentan 

con ninguna mención acerca de la exposición, a pesar de que El Mercurio históricamente 

ha contado con una sección sobre arte y cultura. Estos diarios pertenecían a la oposición de 

la época, y constantemente boicoteaban la labor del gobierno. En dictadura, por supuesto,  

                                                                                                                                                                         
respecto a la Obra de Victor Nuñez, ésta es la única referencia que se tiene respecto a ella, por ende, no se la 

agregará al listado, ni la descripción de las obras, que más adelanta se realiza. 
117

 Instituto de Arte Latinoamericano, Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile (1970), p. 112. 
118

 Archivo institucional MAC: El siglo, (1971, 19 de junio) 
119

 Archivo institucional MAC: El siglo, (1971, 27 de junio) 
120

 La forma en que invitaban al público a asistir a la exposición, dice mucho de la época en cuestión: ñSe 

avisa a los compañeros estudiantes, pobladores, dueñas de casa y sindicatos que la exposición de los artistas 

de la unidad Popular ñLas cuarenta medidas del programa de la unidad popularò abierta al p¼blico...ò 

ñAvisoò, El siglo, (1971, 12 de julio)  
121

 ñGuillermo Núñez. Director del museo expresó que ésta es una muestra de carácter político, didáctico y 

artístico, en la cual, a través de pinturas, se dará a conocer una visualización de las obras concretadas por el 

actual Gobierno hasta ese momentoò ñAllende visita exposición de artistas de la UPò, en: La Nación, (1971, 

2 de julio), p.4 
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se convirtieron en férreos defensores de ésta y colaboraron con la entrega de información 

falsa. 
122

 

 

La difusión que hacen los diarios nombrados se comprende a la hora de revisar el informe 

de gastos del IAL sobre algunas exposiciones, donde el pago por difusión estuvo 

contemplado en los gastos de la muestra, pues se incluye el nombre de los diarios que son 

los mismos que hemos mencionado como los principales difusores de Las cuarenta.
123

 

 

Por el lado de las revistas, es destacable la crítica de arte realizada por Ernesto Saúl en la 

revista Ahora, la cual dedica varios números en el espacio de artes plásticas que tuvo a su 

cargo semanalmente, pues no solo abordó la exposición en sus hechos y acontecimientos 

más significativos, sino que también visibilizó la muestra a la par de reflexiones que la 

ubicaron dentro de un contexto de producción determinado, donde las discusiones sobre 

arte y cómo hacerlo para el pueblo o desde el pueblo eran constantes por parte de los 

artistas. Esto permite justificar una exposición de esta naturaleza dentro de una sociedad 

que aspira a ser socialista. 

 

En la exposición, se cuenta en prensa, participaron más de cien artistas todos agrupados en 

16 temas, pues como señala María E. Zamudio la coordinadora subrogante en una carta al 

Intendente de Coquimbo ñLa exposici·n aunque se titula las ñ40 medidasò agrupa solo 16 

medidas por temaò
124

, las más nombradas por la prensa son: ñReforma agrariaò del grupo 

de la Escuela de arte Universidad Católica (Mario Carreño, Roser Bru, Eduardo Vilches), 

ñContra la violencia reaccionaria y la sedici·nò (Gracia Barrios, José Balmes, Ricardo 

Mesa) y ñJusticiaò (Alfonso Puente).
125

 También se nombra la obra de Nemesio Antúnez y 
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 c.f.: En este mismo trabajo, pp.120-122 
123Archivo institucional MAC: Informe de gastos emitido por la IAL. (1971, 28 de julio). c.f.: En este mismo 

trabajo, p. 164 
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Archivo institucional MAC: Carta de María E. Zamudio a Rosendo Rojas. (1971, 27 de agosto). c.f.: En 

este mismo trabajo, p. 165. 
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 Los demás artistas nombrados son: Simone Chambelland, Delia Carril, Carlos Vásquez, Nemesio Antúnez, 

Carmen Silva, Juan Downey, Eduardo Martínez Bonati, Iván Vial, Aníbal Ortizpozo, Helga Krebs, Jorge 

Barbas, Francisco Araneda, Ximena Rodríguez, Gregorio Berchenko, Francisco Brugnoli, Virginia Errázuriz, 

Carlos Ortúzar, Gustavo Poblete, Dinorah Rosales, Mario Toral. 
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Carmen Silva ñEl ni¶o nace para ser felizò y la obra de los Pobladores de La granja ñLa 

nueva culturaò
126

 

 

A la inauguración asistió el presidente Salvador Allende quien escribió sobre un muro, cuya 

finalidad era ser un espacio de opinión para el público acerca de la exhibición. Allende fue 

el primero en escribir: ñAl fin el pueblo participa y crea sobre la base de su propia 

realidad de dolor y de esperanza. Rechaza lo que quieren entregarle dosificadamente para 

dar paso a lo que anhela y necesitaò
127

. Pero no todas las opiniones acerca de la exposición 

fueron positivas, algunas cuestionaron fuertemente la noción de un arte para el pueblo: 

ñPaternalismo cultural es depender y plagiar el arte yanqui como se ha hecho en esta 

casaò ñLa real participaci·n del pueblo est§ reflejada en esta obra. Por lo tanto esta 

exposición no debe ser vista solamente por un desfile de modas y debe salir del museo para 

que los proletarios puedan verlas y sepan la realidad cultural y pol²ticaò ñNoé. Al 

Instituto de Arte Latinoamericano en el barrio de los ricosò
128

  

 

La última opinión toma como referencia la modalidad que tuvo un manifiesto puesto sobre 

pilares rojos dentro de la exposición, donde los artistas manifestaron su posición cultural y 

política con respecto a ciertos productos desarrollados en la época. En un pilar establecían 

con un ñS²ò qu® productos culturales eran valiosos como generadores de conciencia en sus 

espectadores y en el otro pilar los ñNoò apostaban por indicar la posici·n contraria, 

aquellos productos que alienaban a la gente y no encausaban al autoconocimiento del 

hombre. En una entrevista con Ortizpozo, el artista señala que fue de su autoría ïen 

conjunto con el grupo que comandaba- aquellos pilares, así se comprende que su obra, en 

torno a las medidas de educación y cultura aunadas, esté tan cerca de aquellos pilares . 

 

En la revista PEC, en una crítica bastante dura y taxativa (en la cual se profundizará en el 

último apartado de este capítulo) Nena Ossa hace una transcripción completa de este 

manifiesto, previo a su propio escrito : 
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 ñSe inaugur· exposici·n ñLas Cuarentas Medidasò, en: La Nación, (1971, 2 de julio), p. Contraportada. 
127

 Archivo institucional MAC: Las Últimas Noticias, (1971, 5 de julio). 
128

 Saúl, ñLas cuarenta razonesò, en: Ahora, (1971, 13 de julio), pp. 44y 45. 
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ñ áNo! Y bastaé 

A los Pseudointelectuales de izquierda 

A los comerciantes y empresarios de la 

cultura 

A la cultura entendida solo como lo 

artístico 

A la cultura como mercancía de lujo 

A los científicos que no se proyectan 

socialmente 

A una censura de cine mojigata 

A las seriales de TV que envenenan al 

pueblo 

A las peñas folklóricas para los ricos 

A la penetración ideológica yanqui 

A los show que explotan a niños y artistas 

A la enseñanza académica del arte 

A la información falsa: Tribuna, Sepa, 

PEC, La Prensa 

A Ritmo, Paula, Cine-Amor, Revista del 

Domingo de El Mercurio 

A saber comer y vivir mejor 

A la Boite-Restaurant de Bellas Artes 

A las óperas importadas 

A Batman, Superman, Tío Rico, Archie Y 

Perejil 

A las galerías comerciales y boutiques 

Al instituto Chileno-Norteamericano 

A los imitadores de Sandro, Raphael y 

Tom Jones 

A la pornografía 

A la creación en función de becas y 

premios 

A los pintores con alma de esclavos 

A los artistas incapaces y resentidos 

 

áSi! Y  adelanteé 

A los intelectuales y artistas 

revolucionarios 

A los artesanos chilenos 

A la cultura como todo el ñhacerò 

humano 

A una política cultural de las masas 

A una Universidad comprometida con la 

clase trabajadora 

Al cine educativo 

A una TV chilena 

A los cantores populares 

A los centros culturales populares 

Al desarrollo de la creatividad del niño 

A la Operación Verdad 

A La Firme, Punto Final, prensa de 

izquierda 

A los museos que visiten al público 

A los trabajos voluntarios 

A ñVenceremosò y ñEl Chacal de 

Nahueltoroò 

A la cultura atacameña y al pueblo 

mapuche 

Al Enano Maldito y Don Inocencioéò 
129

                                                        
129 Ossa, ñáAbajo el arte! Grita el museo de la 

Quinta Normalò, en: Revista PEC, (1971, 9 de 

julio), p.14 
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El manifiesto puesto allí fue bastante categórico, al querer desplazar toda especie de creación que 

estuviese a merced de ideologías extranjeras e incluso quiso evitar que el arte fuese parte de la 

ideología de mercado o que su enseñanza fuese reducida a la academia. Además dejó en claro al 

espectador la postura política de algunos artistas con respecto al tema cultural que en ese 

momento fue una carta importante para la concientización y educación de la población, 

aterrizándolo en ejemplos claros de cuáles son las cosas que hay que ver como espectadores que 

aspiran a ser conscientes de su realidad y qué no ver para caer en el mismo estado de alienación e 

ignorancia.  

 

Quizás al leer este manifiesto se entienda una de las opiniones más arriba citada, sobre el 

paternalismo cultural, pero los artistas al sentirse un agente de cambio tan importante en la 

sociedad, desarrollaron, como práctica común, la confección de manifiestos en medio del trabajo 

artístico, como un componente más dentro de las exposiciones.  

 

Los artistas e intelectuales de la época, como ya hemos esbozado en el capítulo anterior, sintieron 

la fuerte necesidad de encausar su arte a una toma de posición con respecto a los acontecimientos 

políticos más importantes, adhiriéndose a causas que consideraron justas, sobre todo en 

situaciones políticas de dominación y abuso de poder. Esta actitud, que en Chile se afincó a fines 

de los sesenta, emergió en el mismo periodo en muchos lugares del Continente, como lo señala 

Luis Oyarzún:  

 

ñEstamos empezando a esbozar continentalmente nuestro destino, a base de los pueblos cada 

vez más conscientes y organizados. Tenemos la posibilidad de realizar esta planificación 

necesaria manteniendo libertades básicas de expresión y acción, sensibles a lo imprevisto del 

hombre y su destino.ò
130

  

 

Extracto de un texto de 1967, que encausó -unos tres años antes- el pensamiento que la UP buscó 

consolidar en su gobierno y que era plenamente coincidente con las convicciones de un gran 

puñado de artistas e intelectuales chilenos
131

. El ambiente cultural de la época se nutría con el 

pensamiento marxista y eran comunes, en las lecturas de los círculos intelectuales, los libros de, 

Luckas, o Marcuse
132

, que fueron moldeando el pensamiento político de gran parte de los 
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 Oyarzún L., (1967), pp. 37- 38.  
131

 ñEl triunfo de la Unidad Popular ïcoalición que contaba con el apoyo de la inmesa mayoría de los artistas, 

escritores e intelectuales chilenos- ha abierto enormes perspectivas para el acrecentamiento de las artes y la 

cultura. Y esto no es una simple presunci·nò, Revista Ahora (1971, 4 de noviembre), p. 90. 
132

 Galende, (2007). 
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principales artistas de la época, muchos de los cuales fueron parte de la exposición Las cuarenta. 

En las obras del periodo ïy sobre todo las de la muestra por el carácter de su temática central- se 

puede observar cómo muchos artistas, a través de sus lecturas y el pensamiento crítico que 

desprendían de ellas, procuraban dar al trabajo creativo e intelectual un espacio preponderante 

como conductor de la conciencia y la educación de las masas; tal como señala Herbert Marcuse 

en su libro, es la tarea de este sector: 

 

ñEs preciso despertar y organizar la solidaridad en tanto que necesidad biol·gica de 

mantenerse unidos contra la brutalidad y explotación inhumanas. Esta es la tarea. Comienza con 

la educación de la conciencia, el saber, la observación y el sentimiento que aprehende lo que 

sucede: el crimen contra la humanidad. La justificación del trabajo intelectual reside en esta 

tarea, y hoy el trabajo intelectual necesita ser justificado.ò
133

 

 

Tales pretensiones en la labor intelectual, se ven firmemente proclamadas por los artistas de la 

muestra tanto en los pilares rojos, cómo en las obras exhibidas que revelan aspectos de la 

realidad cotidiana que el programa de gobierno de turno pretendió subsanar en su primer año de 

gobierno y que hace notar no solo a través de un discurso político en una cuenta anual, sino 

también dentro de una exposición de arte con la colaboración de artistas de la más diversas 

tendencias, edades, posición social e incluso académica. Elaborar lo real, a eso aspiraron los 

artistas de la época, no ser solo una parte de la realidad, sino ser realidad misma en un lenguaje 

propio y acabado que marcara su propia existencia
134

 

 

Sin embargo, esta compenetración con la realidad, y sobre todo en el terreno político, no estuvo 

exenta de discusiones. Si bien en Arte y política
135

 ya vimos los conflictos que trajeron consigo 

las relaciones entre ambas, cabe además señalar que llevar a cabo una creación artística que 

contenga, ya sea como tema principal o alguna que otra referencia, la contingencia nacional o 

internacional, procuró un intenso debate en los modos y consecuencias que traerían consigo estas 

implicaciones, pues no todos entendían o veían de la misma manera los puntos de encuentro 

entre ambas esferas del quehacer humano: 

                                                        
133

 Marcuse, (1971), p. 14.  
134

 ñYo dir²a que el camino que se recorre en esta direcci·n es tambi®n el que acorta, m§s y m§s, la distancia entre 

los conceptos de realidad y creación; y que si por esta última se entiende un modo o los modos de elaborar lo real, 

y, en última instancia, de configurarlo, la obra de arte ïque siempre ha sido, nominalmente, el paradigma de la 

creatividad- trae, en sí misma, como el fruto al carozo, la posibilidad de una realización (fragmentaria) del mundo y 

de la conciencia del mismo, como cosas de cuyos gérmenes ella es portadora, y de las cuáles, en ciertas condiciones 

que ella misma contribuye a crear, puede dar una buena cosecha. El arte es la realidad en la misma medida en que 

la realidad es creación; y lo es de un modo único, insustituible, necesario.ò Lihn, (2008), p. 246. 
135

 c.f.: En este mismo texto, p. 28. 
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ñNo hay duda (sic) que la erupción de la contingencia política en el ámbito del arte producirá 

innumerables conflictos, y el descubrimiento que en el ámbito de la cultura no se presentaban 

bases tan sólidas como aparentaban para sostener en el tiempo la maduración del proceso que 

debía vivirse entre el artista y el pueblo, entre el artista y el nuevo imaginario que de alguna u 

otra manera se le solicitaba por el poder pol²tico.ò
136

  

 

Y así se demuestra, en el debate que secundó el prólogo previamente citado, donde también hubo 

críticas implícitas a Las cuarentas (apartado 2.6 reflexión en torno a la muestra) y acotaciones de 

cómo debió ser un verdadero sistema nacional de cultura con los productos y herramientas a 

integrar en sus elaboraciones para el pueblo y con el pueblo. Pero al margen de las críticas sobre 

la validez de la muestra con respecto a si identitariamente se puede definir como arte de corte 

popular abocado a la contingencia política sin llegar a ser un mera ilustración, podemos decir que 

los temas que abordó tuvieron que ver con las principales necesidades del pueblo y los temas más 

relevantes a nivel país:  

 

ñDe esas medidas se presentar§n quince aspectos fundamentales: La salud y la medicina, el 

deporte y la recreación, la nueva economía y la producción, los cambios y el progreso social, 

protección a la familia, el niño nace para ser feliz, la vivienda y el urbanismo, la justicia, la 

nacionalización de la gran minería, la nacionalización de la banca, la nueva cultura y la nueva 

moral, relaciones políticas, económicas y culturales con todos los países del mundo, contra la 

violencia y la sedici·n.ò
137

 

 

Temas todos abocados a la contingencia política del momento, y que suponían los cambios más 

radicales a nivel país, que el gobierno de la UP se propuso realizar con la colaboración y difusión 

de una gran mayoría de artistas e intelectuales que estuvieron desde su campaña apoyando esta 

tarea. 

 

 b) Las obras y su relación con el programa 

 

La muestra tuvo contemplado como objetivo central apoyar la obra del Gobierno de la UP, a 

través de una mirada plástica de sus medidas y con el incentivo del trabajo colectivo artístico 
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 Galaz, (1997), p. 14. 
137

 ñUn serio intento de trabajo colectivo. Creación en libertadò, en: El Siglo,(1971, 9 de junio). 
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(inusual hasta esa fecha en la exposiciones organizadas por los artistas que apoyaron a la UP), así 

lo señala Ortzipozo: 

 

ñDifundir las 40 medidas de la Unidad Popular desde la visión personal y creativa de sus 

artistas plásticos. En otras palabras, una poética del compromiso de los trabajadores del arte y 

la cultura, en la construcción del socialismo, por una sociedad más justa e incluyente.ò
138

 

 

 La obras que tuvieron la tarea de difundir las cuarenta medidas del programa de gobierno, según 

las recopilaciones de prensa, libros y algunos datos aportados por Ortizpozo y Guillermo Núñez 

en entrevistas dadas para esta investigación se determinaron de la siguiente manera: 

Sobre la Reforma Agraria: Mario Carreño, Roser Bru, Eduardo Vilches, Simone Chambelland y 

Delia Carril (aglutinados en algunos sitios como Grupo de la Escuela de Arte de la Universidad 

Católica)
139

 

 

Contra la violencia reaccionaria y la sedición: José Balmes, Gracia Barrios y Ricardo Mesa
140

. 

En una nota de prensa del diario La Nación, además se agrega el nombre de Rodolfo Opazo 

como uno de los participantes en la elaboración de esta obra.
141

 

Relaciones políticas, diplomáticas y culturales con todos los países del mundo: Iván Vial, 

Eduardo Martínez Bonati
142

 

Protección a la familia, el niño nace para ser feliz: Carmen Silva, Nemesio Antúnez y Mario 

Toral
143

 

 

Educación y Cultura: Aníbal Ortizpozo junto a su grupo que contó con la participación del Taller 

de Grabado de la Casa de La Otra Cultura de La Granja, el Centro de Alumnos de Pedagogía 

en Artes Plásticas del Departamento de Teoría y Enseñanza del Arte. Entre ellos, los más activos 

Luis Moya Gorigoitía, Rolando Viera P
144

. Con respecto a la participación de los Pobladores de 

la Granja, bajo la dirección del artista Aníbal Ortizpozo, en una nota de prensa de la revista 

Ahora, no se señala la participación de los pobladores en conjunto con el artista, solo se informa 
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 Entrevista vía e mail a Aníbal Ortizpozo, 30 de noviembre del 2016. 
139

 Revista PEC, (1971, 9 de julio), p. 14 y Puro Chile (1971, 30 de junio)  
140

 op.cit (Revista PEC) y Revista Ahora, (1971, 20 de julio)  p. 48 
141

 Vera, ñCuando la revoluci·n irrumpe en el museoò, en: La Nación, (1971, 8 de agosto), p. 13 
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 Archivo institucional MAC: Nota sobre retiro de obra Relaciones políticas, diplomáticas y culturales con todos 

los países del mundo. (1971, 9 de septiembre). C.f.: En este mismo texto, p. 172. 
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 Revista PEC, (1971, 9 de julio), p. 14. 
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 Entrevista vía e mail a Aníbal Ortizpozo, 30 de noviembre del 2016. 
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que ellos realizaron como grupo la Nueva cultura y el único nombre mencionado fue Rolando 

Viera. 

Justicia: Alfonso Puente 
145

 que trabajó con un grupo de cinco personas: obreros, empleados y 

compañeros de escuela.
146

  

Sobre La salud, la encargada de dar vida a esta medida fue Helga Krebs. Se deduce por lo escrito 

en prensa que no trabajó sola sino con un grupo de personas.
147

 Felix Maruenda se prensentó con 

el Trabajor-Bandera sin referirse a alguna medida en específico
148

, pero surgen ciertas dudas 

cuando en la biografía del artista, otro ensayista señala que esta obra fue hecha en 1972, y aunque 

posee un nombre diferente (Homenaje al trabajador voluntario), según las fotografías se trataría 

de la misma obra de la que habló anteriormente
149

. Por ende, surge cierta contradicción dentro 

del libro y hace falta a la investigación algún otro dato que confirme una de las dos posturas con 

respecto a la obra, así como también alguna referencia que indique que fue presentada en la 

exposición. 

 

Por último, hay conocimiento de una obra de Juan Downey, no se pudo establecer el nombre y 

tampoco de qué medida se trató. Al igual que la de Maruenda, es de carácter individual
150

.  
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La Nación, (1971, 2 de julio), p. Contraportada. 
146

 Vera, La Nación, (1971, 8 de agosto), p. 13 
147

 op.cité 
148

 Museo Nacional de Bellas Artes, (2007), p. 104. 
149

 ñF®lix Maruenda, desde su ®poca de estudiante, alberga en su mente la imagen de un trabajador, el cual 

comparece envuelto en el pabellón nacional. Tal idea con el paso de los años va cobrando más y más fuerza, hasta 

que en 1972 elabora su primera versi·n, cuyo t²tulo es ñHomenaje al trabajador voluntarioò (poliester reforzado)ò 

op.cité, p. 104. 
150

 Saúl, ñRegreso a la tierraò, en: Ahora, (1971, 29 de junio), p.45. 

Imagen 1. Expo. Las 40 medidas.1971. Caja 

f.02, Carpeta 37.Fotografías. FAIMAC. 

Archivo institucional MAC  
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Ahora bien, no hay datos o reflexiones acuciosas que nos indiquen cómo se montó la exposición, 

ni en prensa ni en los libros de arte sobre el tema (la única fotografía que circula es sobre una 

figura humana cabizbaja de la cual no hay información a que medida se refiere y quién fue el o 

los autor(es) (imagen 1). La mayoría de las fotografías de las obras que tenemos son parte del 

Archivo Institucional del MAC, y son solo algunas obras, justamente las más reconocidas en la 

prensa. El director del museo Guillermo Núñez, a través de una entrevista cuenta en qué consistió 

el montaje en cuanto a los que principalmente se encargaron de tal faena: 

 

No hubo gente especializada a cargo de la curatoría, como en la actualidad se suele hacer, pues 

no se contaba con un personal especializado en dicho conocimiento, sino que fueron los mismos 

artistas y el director quienes estaban a cargo de ello, con la ayuda de gente que trabajó allí, como 

encargados del aseo o cuidadores del recinto
151

 

 

Donde más o menos se señala el carácter que tuvo la muestra en cuanto al tipo de obra 

predominante dentro de la exhibición es en el blog del artista Anibal Ortizpozo, donde señala que 

la exposición trató principalmente de instalaciones conceptuales de creación colectiva. Hace 

hincapié en aquello al advertir que el teórico Justo Pastor Mellado, en un ensayo cataloga a la 

exposición como una muestra serigráfica, errando en la real información, que más adelante 

omitió en el mismo ensayo.
152

 

 

Una de estas instalaciones fue sobre la Reforma Agraria (imágenes 2,3 y 4), que, como ya se 

mencionó, pertenecía al grupo de la Escuela de Arte de la Universidad Católica y que se centra 

en la medida 24 del Programa de Gobierno Una Reforma Agraria de verdad -aludiendo a que la 

hecha por el presidente Eduardo Frei Montalva fue insuficiente para los propósitos populares- Se 

desarrolla así esta medida en el programa básico de gobierno : 

 

ñLa Reforma Agraria es concebida como un proceso simultáneo y complementario con las 

transformaciones generales que se desea promover en la estructura social política y económica 

del país, de manera que su realización es inseparable del resto de la pol²tica general.ò
153
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 Entrevista telefónica a Guillermo Núñez, 10 de noviembre del 2016. 
152

 Ortizpozo, (2012). En: http://laporfiadamemoria.blogspot.cl/search?updated-max=2012-09-02T17:20:00-

07:00&max-results=1 
153

 Programa básico de Gobierno de la Unidad Popular (1969), p. 21. 

http://laporfiadamemoria.blogspot.cl/search?updated-max=2012-09-02T17:20:00-07:00&max-results=1
http://laporfiadamemoria.blogspot.cl/search?updated-max=2012-09-02T17:20:00-07:00&max-results=1
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Imagen 2. Expo. Las 40 medidas.1971. Caja f.02, 

Carpeta 37.Fotografías. FAIMAC. Archivo 

institucional MAC. 

Imagen 3. Expo. Las 40 medidas.1971. 

Caja f.02, Carpeta 37.Fotografías. 

FAIMAC. Archivo institucional MAC 

Imagen 4. Expo. Las 40 medidas.1971. Caja f.02, Carpeta 

37.Fotografías. FAIMAC. Archivo institucional MAC  
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Fue una de las apuestas fuertes del gobierno en el sentido que lleva de manera real la 

consolidación del poder popular al repartir las tierras de forma equitativa y entre la gente que 

trabaja la tierra, aboliendo una tradición de mayorazgos en el campo chileno que funcionaron de 

manera bastante similar a lo que fue el sistema feudal en pleno medioevo, con todos los 

atropellos sociales que conllevó aquello. Nuevamente gracias a la prensa pudimos establecer con 

seguridad que al menos las imágenes 2 y 4 pertenecieron a esta medida, pues Nena Ossa las 

individualiza dentro de su mordaz crítica: 

 

ñBasta con observar las tres rid²culas vacas danzarinas a lo Walt Disney que recuerdan a los 

tres chanchitos y que delante de tres baldes de leche se solazan de felicidad con la medida 24, 

que habla de una reforma agraria de verdad, para llegar a la conclusión de que solo el temor a 

quedar fuera de la comparsa UP o el amor al chiste pueden haber inspirado a artistas de la 

magnitud de Eduardo Vilches, de Mario Carreño, Roser Bru o Simone Chambelland a mezclar 

sus nombres en la colada de un disparate que ni siquiera como letrero caminero tendría 

validez.ò
154

 

 

A través de la entrevista que se sostuvo con Aníbal Ortizpozo, en la cual se le preguntó si 

recordaba algunos de los trabajos de otro grupo, el artista señala que recuerda la obra de Irene 

Domínguez, que abordó el tema de la agricultura y la producción de leche, a través de las vacas 

danzarinas
155

 que de manera peyorativa critica Nena Ossa, artista que ha sido omitida por la 

prensa y los documentos que se refieren a la exposición y a esta medida en particular. 

 

Sobre la base de las tres imágenes presentadas podemos ver que no hay unidad de obra, sino más 

bien obras de diversos materiales y de distintas técnicas que poseen un tema en común vinculado 

al campo y que, posteriormente, fueron aunadas curatorialmente, pero que no evidencian un 

trabajo en conjunto, sino más bien trabajos individuales que dialogan entre sí bajo una misma 

premisa: devolverle al campo la alegría del trabajo, su dignidad, dejando de lado la 

sobreexplotación. La imagen 3, se supone en esta investigación, fue parte de esta medida, pues en 

el costado es posible ver un pala que cava la tierra y en el centro una consigna que señala ñLos 

brazos unidos forjan una nueva vidaò la cual no se sabe con seguridad si pertenece a esta medida 

o simplemente la fotografía capta el ángulo de dos instalaciones independientes. 
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Ossa, Revista PEC, (1971, 9 de julio), p. 14. En la misma nota de prensa Nena Ossa señala que en la medida 24 

estaba presente un caballo de Delia Carril 
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 Entrevista vía e mail a Aníbal Ortizpozo, 30 de noviembre del 2016.  
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Lo cierto es que a pesar de la crítica negativa que recibe la obra, sobre todo por la imagen 4, cabe 

destacar que si bien quizás la técnica no es la más depurada, es preciso contextualizar que en el 

arte de la época esto no era una finalidad vital en la obra, más bien cobró sentido el plano de la 

idea como parte más valiosa, así lo declaró Eduardo Vilches, otro participante de Las cuarenta en 

una entrevista de la época: 

 

ñAhora la t®cnica no tiene tanta importancia en la obra de arte; importan más las ideas que hay 

detrás. Esto se da, por ejemplo, en el grabado: las texturas, los colores, lo sensual era 

importante; lo que prima hoy son las ideas.ò
156
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 Eduardo Vilches en: Aisthesis, revista chilena de investigaciones estéticas, (1971), p. 163 

Imagen 5. Expo. Las 40 medidas.1971. Caja f.02, Carpeta 

37.Fotografías. FAIMAC. Archivo institucional MAC 
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La obra de Carmen Silva, Nemesio Antúnez y Mario Toral, llamada Protección a la familia, el 

niño nace para ser feliz (imagen 5), es uno de los temas principales en el gobierno de Salvador 

Allende. En su calidad de médico pediatra impulsó desde su época en el Ministerio de Salud 

muchas propuestas que fortalecieron la protección de los niños y adolescentes, sobre todo en 

temas de salud. Una de las más celebradas y evocadas fue la de un litro de leche diario por niño, 

que durante la dictadura y hasta la actualidad, ha sido la única medida del programa de la UP que 

se ha mantenido desde su inicio  

 

Esta instalación constó de diversas imágenes que mostraron el drama de la desnutrición infantil 

como un tema contingente en la época. Se entremezclaron pinturas sobre niños alimentándose 

escasamente acompañados de madres afligidas ante la situación de extrema pobreza, con una 

fotografía más pequeña que el resto de los cuadros de un niño que denota ser de escasos recursos, 

tanto por su vestimenta como por el lugar de emplazamiento. Junto a la fotografía ya descrita y 

en la parte central de la instalación hay una imagen, que según la percepción del investigador, no 

se pudo determinar si fue un cuadro o una fotografía. Aparece en ella un bebé en claro estado de 

desnutrición y que lame su mano en señal de hambre. Se apuesta a señalar que es una fotografía, 

pues no posee la misma técnica que las demás pinturas que la rodean, se ve muy realista y de 

técnica bastante depurada. Aunque de ser así, resulta doblemente impactante la imagen, al 

tratarse de un ser real que padeció tal sufrimiento y a tan corta edad. 

 

Si bien Antúnez no habla directamente de esta obra, se encontró en una entrevista de la época lo 

que como pintor esperó de su trabajo, qué quiso causar en los espectadores, y cuál fue su labor 

dentro de la serie de cambios políticos y sociales que se cernían en Chile en el gobierno de la UP: 

 

ñAhora, como pintor, creo que si tengo esas ideas, si estoy contribuyendo a mi medida a 

construir un Chile diferente, más justo, creo que como pintor sincero, en mi obra tendrá que 

estar implícito ese contenido, esas ideas, esas emociones; es inevitable. Y esas pinturas harán 

sentir y pensar, comunicarán, en otro nivel, no político inmediato pero sí social y humano, 

filosófico, y espero -¿por qué no?- m§s permanente, menos circunstancial.ò
157

  

 

Objetivos que se cumplen al observar la obra, que apela a un eje social tan vital e importante 

como es la protección al niño, en miras a un futuro mejor en el ámbito social y humano, como 

recalcó en la cita Antúnez. 
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Nemesio Antúnez en: op.cité, p. 158 
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Otra obra que aparece en las fotografías del Archivo del MAC fue Relaciones políticas, 

diplomáticas y culturales con todos los países del mundo (imagen 6), que gracias a una nota 

guardada en el mismo Archivo se logró establecer que fue elaborada por Iván Vial y Eduardo 

Martínez Bonati. Esta obra responde a la política internacional del gobierno que propuso 

estrechar las relaciones, sobre todo, con los países latinoamericanos. En el programa básico de 

Gobierno se señala que: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ñLa pol²tica internacional del Gobierno Popular estar§ dirigida a: 

Afirmar la plena autonomía política y económica de Chile. 

Imagen 6. Expo. Las 40 medidas.1971. Caja f.02, Carpeta 37.Fotografías. 

FAIMAC. Archivo institucional MAC 
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Existirán relaciones con todos los países del mundo, independientemente de su posición 

ideológica y política, sobre la base del respeto a la autodeterminación y a los intereses del 

pueblo de Chile.ò
158

 

 

Dejando entrever en aquel mensaje que no aprobaban las políticas de intervencionismo que 

Estados Unidos tenía como política internacional, dentro del contexto de la Guerra Fría, y el 

enfrentamiento indirecto con la URSS, hacia los demás países de la región, como tampoco hacia 

países de otros continentes que vivieron el subdesarrollo de manera muy similar a los países 

latinoamericanos. 

 

Igualmente surgen ciertas dudas de si esta obra fue hecha por Bonati, puesto que Guillermo 

Núñez al responder sobre si recuerda algunas otras obras de Las Cuarenta, señala lo siguiente: 

 

La de Bonati con Ortúzar se trató de un triángulo con unos bastidores que permitían la mirada a 

través de ellos. La obra sobre los deportes fue una de las más importantes y de muy grandes 

dimensionesò
159

 

 

Información un tanto vaga e imprecisa que no desmiente ni confirma si en aquella obra participó 

también Vial y si trató acerca de Relaciones diplomáticas, puesto que no nombra la medida que 

realizaron y de la breve descripción no podemos suponer que se trate de la misma obra. De 

pasada en esta cita, tenemos información de una obra que versó sobre los deportes, y que según 

el entrevistado fue de gran magnitud e importancia dentro de la exposición, pero de la cual 

lamentablemente no tenemos ninguna información de quiénes la realizaron, ni tampoco algún 

registro fotográfico de su aspecto. 

 

Pero volviendo a la obra Relaciones políticas, diplomáticas y culturales con todos los países del 

mundo, se puede establecer, a través de un documento encontrado en el Archivo del MAC, que 

esta obra fue realizada por Vial y Bonati, pues así lo declara de su puño y letra (Bonati) al 

informar el retiro de unas placas de su obra pertenecientes a la muestra Las cuarenta, donde 

aparece firmada por Iván Vial ïtachado el nombre- y más abajo firma Edo. Bonati: 
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Programa básico de Gobierno de la Unidad Popular, (1969), p.32. 
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 Entrevista telefónica a Guillermo Núñez, 10 de noviembre del 2016. 
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ñRetir® del Museo de Arte Contempor§neo las placas met§licas de ñRelaciones pol²ticas, 

econ·micas con todos los pa²ses del mundoò correspondiente a la exposici·n òLas 40 medidas 

del programa de la UPò
160

  

 

En esta instalación vemos otra modalidad diferente de usar el espacio y los grandes paneles, que 

fueron la herramienta principal en el montaje de la exposición en general. En esta obra, que se 

asemeja mucho más a la estrategia mural, vemos cuerpos de coloridos atuendos entrelazados 

unos con otros, denotando, a través de los dibujos, un ánimo amistoso entre cada figura, que en la 

parte del rostro, carecen del mismo al poseer un agujero por donde se logran ver rostros humanos 

que completan la imagen, al participar dentro de la obra. Debajo de estas figuras aparecen las 

banderas de varios países del mundo, lo que hizo suponer en esta investigación por toda la 

descripción en su conjunto que se trató de esta instalación.  

 

De las obras de la exposición de las cuales tenemos conocimiento, esta es una de la únicas que 

incluye al espectador en la obra. Es la única que tuvo que esperar al espectador y su colaboración 

para estar completa. Tal consideración provoca una obra más dinámica, flexible, que permite un 

diálogo más cercano, porque provee no solo de una imagen a contemplar, sino también de una 

experiencia por vivir. 

 

Justicia, (imagen 7) fue la obra dirigida por Alfonso Puente junto a un grupo de cinco personas: 

obreros, empleados y compañeros de escuela. Es una de las obras más crípticas de la muestra y 

sabemos que trata de Justicia por el nombre escrito en la esquina superior derecha (vista desde 

espectador). La obra refleja la medida sobre justicia que estipula que ñLa organizaci·n y 

administración de la justicia debe estar basada en el principio de la autonomía, consagrada 

constitucionalmente y en una real independencia econ·micaò
161

, o sea que no influya el estatus 

económico o social a la hora de impartir justicia, que sea igual para cualquier ciudadano.  

 

Ya se decía que la obra era un tanto críptica, y claro que ante una primera mirada lo es, sobre 

todo si la única referencia que se tiene es la fotografía, pero al observar de manera más detenida 

analizando los detalles que esta obra posee, vemos que se trata de una instalación que responde al 

uso de materiales innobles, donde es posible apreciar una estructura de fierro con varias páginas  
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 Archivo institucional MAC: Iván Vial, Retiro de placas (1971, 24 de septiembre). C.f.: En este mismo texto, p. 

172. 
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 Programa básico de Gobierno de la Unidad Popular, (1969), p.17. 
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de diario pegados a través de este cuerpo que posee una forma levemente romboide (y se señala 

levemente pues la fotografía no devela la forma en todos los lados de la instalación). 

  

En las dos cúspides que se alzan por sobre el cuerpo completo de la obra, se pueden ver cabezas 

de hombres a cada lado, debajo de la cabeza de la derecha se ve escrita la palabra justicia, en 

medio de los papeles de diario pegados casi por azar por ciertos sectores de la estructura de 

fierro, que pareciera tratarse de mallas de protección que contienen tanto por dentro como por 

fuera las hojas de los periódicos. Este cuerpo descrito está colgado sin tocar la superficie y a su 

vez en esta misma superficie se alza desde la base en forma cónica una estructura de fierro, que 

Imagen 7. Expo. Las 40 medidas.1971. Caja f.02, Carpeta 

37.Fotografías. FAIMAC. Archivo institucional MAC 
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contiene otra estructura cónica más baja pero de mayor diámetro, ambos son transparentes, de 

líneas rectas que llegan sin problemas todos al mismo punto de la cúspide del cono. Una forma, 

al parecer, bastante simbólica de representar el nuevo sistema judicial que se pretendió instaurar, 

en comparación al antiguo sistema. 

Detrás de ambas estructuras se logra apreciar en la foto un texto en la pared que señala: 

 

Nuestro sistema judicial 

Data del siglo pasado, es 

Anacrónico y para unos pocos 

 

Una justicia clasista 

No sirve a la sociedad, pues 

Aumenta la lucha entre los 

Hombres que la componen
162

 

 

Además de los datos otorgados por la fotografía, aparece solo una nota de prensa, que 

brevemente nos aporta información y ningún dato en los libros que se han investigado, pero en lo 

concerniente a una visión más personal, en obras como éstas fue crucial el contar con las palabras 

para determinar a qué medida correspondió la obra, pues por la distancia y el carácter de la 

misma, de otra manera hubiese sido imposible. 

 

La obra de Helga Krebs (imagen 8), que a través de la nota de prensa de La Nación ya citada 

anteriormente pudimos saber a quién pertenecía
163

, cuenta con una estrategia más acorde con la 

instalación al presentar una estructura central de forma circular en el centro, que en su superficie 

cuenta con variados remedios al alcance de cualquier persona ïhaciendo alusión a la medida 27 

la cual señala que no habrá más estafa en los remedios-, abajo de ellos se encuentran viñetas al 

estilo comic donde figuras humanas sostienen un diálogo que es imposible dilucidar por medio 

de la fotografía. A esta estructura central la acompañan dos paneles grandes donde, por un lado  

                                                        
162

 ñPor su parte Alfonso Puente, que encaró el tema de la Justicia en el Programa de la UP, trabajó con un grupo de 

cinco personas, obreros, empleados y compañeros de escuela. Llevaron el tema al Instituto de Cultura Musical 

para consultar y clarificar ideas en diálogo abierto. De ahí salieron las leyendas que ilustran el tema.ò Vera, 

La Nación, (1971, 8 de agosto), p. 13. 
163

 ñHelga krebs cuenta, por su parte, que para afrontar el tema de la salud (consultorios médicos para las 

poblaciones, atención médica para todo el mundo en los hospitales, formulario nacional de remedios, etc) los 

artistas trabajaron en consulta con médicos, enfermeros, utilizando material de radiografías y gráfico de 

Laboratorio Chile. Los plásticos trabajaron lo figurativo, esculturas y globos que juegan y conversan entre sí, como 

en las historietas.ò op.cité, p. 13. 
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aparecen diversos dibujos de figuras humanas en actitudes cotidianas de cuando se recibe 

atención médica, y por el otro lado una consiga que señala: 

 

Una 

Medicina socialista 

Para una 

Patria socialista 

 

Que sale contemplada en el Programa Básico de Gobierno de la siguiente manera:  

Imagen 8. Expo. Las 40 medidas.1971. Caja f.02, Carpeta 

37.Fotografías. FAIMAC. Archivo institucional MAC  
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ñasegurar la atención médica y dental, preventiva y curativa a todos los chilenos, financiada por 

el estado (sic), los patrones y las instituciones de previsión. Se incorporará la población a la 

tarea de proteger la salud p¼blica.ò
164

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                        
164 Programa básico de Gobierno de la Unidad Popular, (1969), p.26. 

Imagen 9. Expo. Las 40 medidas.1971. Caja f.02, Carpeta 

37.Fotografías. FAIMAC. Archivo institucional MAC 
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La obra que dirigió con su grupo Aníbal Ortizpozo (imagen 9) y que trató sobre Educación y 

Cultura, como se abordaba en el comienzo de este apartado, no es posible determinar si fue la 

misma que la revista Ahora le atribuye a los Pobladores de La Granja
165

. Lo cierto es que el 

artista así lo afirma en su entrevista
166

, y a través de ella, además, nos proporcionó la imagen de 

la obra, la cual también se logra divisar en otras fotografías existentes sobre la muestra, aunque 

en un segundo plano.  

 

También Guillermo Núñez nos confirmaría en su entrevista que fue Ortizpozo quien dirigió el 

grupo de los Pobladores de La Granja y que el mismo Núñez visitó el taller donde  trabajaba con 

los pobladores, de cuyas visitas nace una espontánea invitación a participar en la muestra: 

 

Hubo un contacto directo con los pobladores, pues el mismo Guillermo Núñez los visitó en un 

humilde centro cultural que tuvieron en su población. Aníbal Ortizpozo fue el artista a cargo del 

trabajo artístico realizado por esos pobladores, quienes a falta de recursos hicieron grabados y 

serigrafías en cartones duros. Allí fue donde decidió invitarlos a trabajar en la muestra, incluso, 

para el afiche que Núñez realizó para la exposición ocupó un pájaro que había sido creado por 

unos de los pobladores de oficio panadero.
167

 

 

Ortizpozo explica a través de la entrevista cómo fue la elaboración de la obra y cuáles fueron sus 

principales colaboradores, los cuales pertenecían a diversos rubros que no precisamente 

provenían del arte, sino de oficios afines a él que podían utilizarse a favor de éste: 

 

ñPara la parte conceptual de la obra, usamos técnicas de dinámica de grupos, para establecer 

los textos que aparecen en las dos columnas rojas ñS² y adelanteò y ñNo y bastaò. Las im§genes 

                                                        
165
ñLos pobladores de La Granja que participaron en la obra denominada ñLa nueva culturaò, vivieron esa 

experiencia. A las reuniones de discusión asistieron obreros, dueñas de casa, integrantes de las juntas de vecinos y 

estudiantes de artes plásticas. En ellas se analizó largamente el problema de la cultura. Rolando Viera, obrero, 

alumno de la Casa de la Cultura de La Granja, participó en las discusiones. -Comenzamos con una definición de la 

cultura a la cual cada uno aportó algo. Una de las conclusiones es que la cultura no está enfocada debidamente. La 

prensa y la televisión nos meten cosas que no deben ser. No tenemos una cultura propia.ò Saúl, Revista Ahora, 

(1971, 20 de julio), p.48. 
166

 ñLos pobladores de La Granja que participaron en el equipo que me tocó dirigir, quedaron súper motivados. De 

allí nace el deseo de ellos de hacer una exposición en el MAC con sus grabados, aquí vale la pena decir que así 

como la memoria me traiciona a mí, también lo hizo con otras personas, cuando afirman, por su cercanía en el 

tiempo de inauguración que la exposición de Grabados de Pobladores de la Granja, fue parte de la exposición de 

las 40 Medidas, lo cual no fue así. La exposición de las 40 Medidas en el MAC fue el 18 de junio de 1971, mientras 

la de los Grabados de los pobladores de La Granja fue, también en el MAC, del 8 al 30 de mayo de 1971, la cual 

llevé a La Serena con patrocinio del Departamento de Arte de la Universidad de Chile, sede La Serena que dirigía 

el Profesor Jorge Iribarren. Dicha muestra fue inaugurada en el mes de mayo de 1972, hay una reseña de prensa 

con las palabras del Profesor Iribarrenòò Entrevista vía e mail a  Aníbal Ortizpozo, 30 de noviembre del 2016. 
167

 Entrevista telefónica a Guillermo Núñez, 10 de noviembre del 2016. 
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que están rodeando las columnas fueron dibujadas por mí, sobre cartulinas de colores y 

recortadas a mano por los integrantes del equipo que además colaboraron en el pegado sobre 

los paneles de madera. Incluso, personas que pasaban casualmente por donde se estaba 

trabajando la obra, colaboraban en ella, recuerdo que un pintor de letras que tenía su taller en 

Matucana, cerca del Museo, se ofreció y realizó los textos en las columnas, nunca supe su 

nombre. 

Tanto el panel, como las columnas las construimos con el apoyo de los trabajadores del Museo 

de Arte Contemporáneo de la Universidad de Chile, Quinta Normal.ò
168

 

 

O sea, se enmarc· dentro del llamado ñtrabajo colectivoò entre distintos trabajadores de diversos 

sectores que participaron a distintos niveles en la obra, con ello entregaron lo que cada uno sabía 

desde su propio oficio o profesión, sin importar cuán mínima fuera aquella participación y 

además, de paso, se adjudica la creación de los pilares rojos que anteriormente se ha transcrito en 

su totalidad, gracias a la nota de prensa de la revista PEC, por lo que sabemos la autoría de 

dichos pilares. 

 

En otra nota de prensa, contemporánea a la muestra, el artista explica cómo desarrolló la obra y 

qué métodos usó para hacer de ella un producto colectivo: 

 

ñOrtizpozo nos cuenta que le toc· como responsabilidad el problema de la cultura ñMe pareci· 

interesante como expresión posible y como estudio de pedagogía de la Facultad Artística de la 

Universidad de Chile. Producto de reuniones con dueñas de casa, estudiantes de La Granja de la 

U de Chile, nació esta obra que es un manifiesto de política cultural, con el compromiso de 

trascender el Museo, porque ya no se cree en museos que no visitan al público. Por eso 

insistimos que estas 18 medidas deben recorrer Chile, sus poblaciones.ò
169

  

 

Así, esta obra, que fue como se lo propuso la exposición, de carácter colectivo, sigue la estrategia 

mural como parte central de su trabajo incitando a la contemplación lineal de la obra. Usa 

materiales poco convencionales y de menor costo como la cartulina. Posee una composición 

similar a lo que caracteriza a una serigrafía, con colores saturados y espacios totalmente en 

blanco. Con respecto a la imagen, vemos izquierda a derecha una mano en posición de escritura y 

unas letras sobre ella que confirma la acción que la pose de la mano ya nos informaba: una mano 

que escribe. Junto a esta aparece otro par de manos que cogen un hilo al mismo tiempo, en señal 
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 Entrevista vía e mail a Aníbal Ortizpozo, 30 de noviembre del 2016. 
169 Vera, La Nación, (1971, 8 de agosto), p. 13. 
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de unión. Además la mano de la derecha está compuesta de diversos trozos de papel cartulina de 

variadas tonalidades, que en su conjunto toma una forma similar al mapa de Latinoamérica, lo 

que nos lleva a pensar que la cultura y la educación que Chile necesita está anclada a la unión de 

Latinoamérica tanto en educación como en cultura, pues van implícitamente conectadas. 

 

Los rostros que aparecen a la derecha de la instalación poseen una similar composición a las 

manos y resaltan el protagonismo del hombre en la tarea propuesta por esta medida en particular, 

que es una tarea de carácter colectivo, pues así se representa al poner en ella más de una cara 

humana. 

 

Otra obra que estuvo en la muestra según un catálogo del artista, fue el Trabajador- Bandera de 

Félix Maruenda (imagen 10), que se señala como una obra individual, sin referirse a una medida 

en específico, pero sí al actor principal del programa de gobierno que la UP propuso. Maruenda 

relata las intenciones con que realizó esta escultura: 

 

ñHice esta escultura, que me parece, es la m§s representativa de mi trabajo en la Unidad 

Popular. Una de las grandes acciones que teníamos eran los trabajos voluntarios, salíamos a 

cosechar choclo, a cargar camiones, cualquier cosa por un plato de comida. Era por la 

necesidad de demostrar que queríamos una sociedad distinta. Las horas nos faltaban para hacer 

cosaséò
170

 

 

Si bien no se ajusta concretamente a lo que la muestra pedía, tanto en contenido, como en 

modalidad de trabajo, sí da cuenta del sentimiento de la época con respecto al trabajo voluntario 

en pos de incentivar la producción del país en todos los niveles y aspectos posibles. En el mismo 

texto donde están plasmadas las palabras del autor, un amigo del artista describe de esta manera 

la obra: 

 

ñPor aquel entonces, se realiz· la exposici·n colectiva de los artistas que adher²an a la Unidad 

Popular ñLas 40 medidas de la UPò. Cada autor realiz· su obra bas§ndose en una medida del 

Gobierno de Salvador Allende. En dicho contexto Félix Maruenda, profesor ayudante del taller  

                                                        
170

 Museo Nacional de Bellas Artes, (2007), p. 42. 
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de Forma y Espacio, participó con una de sus esculturas ïen mi opinión- más hermosas. Se 

trataba del trabajador-bandera, o de la bandera chilena con forma de trabajador, una escultura 

que sintetizaba toda la pasi·n revolucionaria reinante en esos momentosò
171

 

 

Existen dos obras con fotografías, pero de las cuales no se pudo determinar el o los autor(es). 

Una de ellas resulta ser la imagen mas icónica que tiene la muestra, pues aparece en las pocas 

referencias bibliográficas y de prensa acompañando la información de la muestra (imagenes 1 y 

11).  

 

La obra se caracteriza por ser una escultura que evoca una figura humana, hecha de materiales 

innobles, (al parecer cartón o diario) que le confieren la sensación de una textura irregular, 

rugosa. La figura permanece sentada, en una actitud más bien ensimismada, con la mirada baja,  

                                                        
171

 op.cité, p. 48. En el mismo texto se continúa señalando que la obra, luego del término de la exposición fue 

llevada a la Facultad de Bellas Artes cuando se encontraba en lo que es hoy la sede central del MAC. 

Imagen 10. Sin miedo (2007) MNBA. 

Trabajador ïBandera. P. 47 
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y entre sus manos se esboza algo oculto. Detrás de la Figura aparece un panel grande con un 

texto No sabemos si estuvo allí presente por efectos de la curatoría o fue deliberadamente puesto 

allí como parte de la obra por parte del o los artistas, además no aparece en ningún lugar a quién 

perteneció la autoría de este texto, que dice: 

 

Caido sobre el largo de las cosas  

Ya no existo, 

Solo septiembre se repleta de nombres: 

Pueblos minerales, 

Soldados que disparan pan,  

huelgas rescatadas del infierno, 

Locomotoras, fábricas, paraguas, poesía, 

Todo envuelto en una mezcla de madera,  

Alegrías, misteriosas sombras  

Y una escuela para profesores 

 

Caídos los ojos sobre el piso  

Imagen 11. Expo. Las 40 medidas.1971. Caja f.02, Carpeta 37.Fotografías. 

FAIMAC. Archivo institucional MAC. 
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ya no existo dos veces,  

con nombres de puertos, 

caminan con el paso firme desgranando la salud 

con sus manos repletas de maíz 

fraternalmente obreros 

dignos como hermanos del amor, 

durmiendo sobre las estrellas,  

temblando de alegría sobre las congeladas constelaciones 

despertando sobre el océano de pescadores 

o en el seno violín del estiércol 

todo es como si la noche se hubiera callado 

como subir a los rincones del alma 

o dormir en el manzano inmediato. 

 

A leer el texto completo en la entrevista realizada a Guillermo Núñez, éste señala no recordar con 

certeza a quién perteneció, pero presume que se trataría de un escrito de Adolfo Couve, pintor y 

escritor que participó activamente con ellos durante la muestra. Además también colaboró en El 

pueblo tiene arte con Allende según el testimonio del director del MAC de ese entonces.
172

 

  

Ahora bien, se puede señalar que la instalación está más lejos de la corriente muralista y 

descriptiva que caracterizó a la mayoría de las obras de la muestra ïo de las que por lo menos 

hay conocimiento- y apunta, a través de los recursos que da la misma composición y los 

materiales, a sugerir un estado del ser, centrándose en la figura humana, que en actitud pensadora 

evoca el sentimiento de la época con respecto a enfrentar la realidad desde la creación y el 

pensamiento crítico. 

 

Otra fotografía que encontramos en el archivo (imagen 11), y que fue imposible establecer quién 

o quiénes fueron sus autores, pero que gracias nuevamente al grafismo presente en la obra se 

pudo determinar que medida buscó reflejar, lleva como nombre en la parte inferior Fin a la 

cesantía secundada por un texto que dice: 

 

 

 

                                                        
172 Entrevista telefónica a Guillermo Núñez, 10 de noviembre del 2016. 
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Los planes de producción, es decir, la 

Expansión de la producción agropecuaria , 

Minera e industrial, termina con el 

Estancamiento de la economía y crearán 

Nuevos empleos 

 

Esta es una de las más cercanas a la estrategia mural, e incluso podemos no considerarla como 

instalación, como permite ver la imagen. Es un claro mural saturado de la imagen del trabajador 

en todas sus labores posibles dentro del proceso de producción del país. La imagen está dividida 

en dos ejes temáticos, a la derecha (visto desde el espectador) se ve la precariedad de la sociedad 

Imagen 12. Expo. Las 40 medidas.1971. Caja f.02, Carpeta 

37.Fotografías. FAIMAC. Archivo institucional MAC  
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producto de la cesantía y las pocas oportunidades con ello de costearse la vida, y al lado 

izquierdo, se ve un pueblo trabajando con las miradas en un mismo sentido denotando el avance 

en el trabajo con miras a la producción nacional como la meta común de todos aquellos 

trabajadores. 

 

Una de las obras más mencionadas de la muestra, lamentablemente no tiene registro fotográfico. 

Nos referimos a la obra Contra la violencia reaccionaria y la sedición de José Balmes, Gracia 

Barrios y Ricardo Mesa. El mismo Balmes en la revista Ahora, habla de cómo llegaron a 

establecer de manera plástica el tema más controversial: 

 

ñLlegamos a la conclusi·n que la nuestra deb²a ser la ¼nica obra negativa de la exposici·n. As² 

creábamos un contrapunto con lo positivo de las Medidas del Gobierno. Imaginamos la 

violencia reaccionaria y la sedición como un ámbito cerrado, oscuro, en el que pudiera suceder 

muchas cosas no muy claras.ò 
173

 

 

Balmes tuvo mucha razón en catalogar el tema como negativo, y claro que puede entenderse de 

dicha manera, al saber que en la misma nota de prensa, donde se refirió a su obra, se señala que 

hubo un principio de incendio originado en la obra en cuestión
174

. Nunca se supo quiénes fueron 

los responsables, por lo que se le consultó a Núñez por dicho incidente a lo que declaró 

 

Hubo un principio de incendio en la obra ñContra la violencia reaccionaria y la sedici·nò, pero 

no fue grave. Ocurrió cuando montaban la exposición y no destruyó ninguna de las obras de la 

muestra, tampoco se le pudo atribuir a alguien, Núñez da a entender que fue más bien un 

accidente
175

. 

 

Pero en una nota de prensa del Diario La Nación, previamente citada en este escrito, se da a 

entender que sí fue destruida la obra y además hace una descripción de ella con respecto a sus 

principales características formales que permite hacerse una idea mental de cómo fue la obra en 

cuestión: 

 

                                                        
173 José Balmes en: Saúl, Ahora, (1971, 20 de julio), p.48. 
174 ñUn principio de incendio en una exposición es una forma de crítica. No es la más indicada para expresar el 

desacuerdo del espectador con los aspectos plásticos o ideológicos de una obra, pero por sí misma da validez al 

esfuerzo del artista por vencer la pasividad ambiente. Es lo que ocurrió en el Museo de Arte Contemporáneo de la 

Quinta Normal al quemarse el trabajo titulado ñContra la violencia reaccionaria y la sedici·nò, que formaba parte 

de la exposici·n de las cuarenta medidas del Gobierno Popular.ò op.cité 
175 Entrevista telefónica a Guillermo Núñez, 10 de noviembre del 2016. 
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ñPero hay uno de esos microcosmos que ya no se puede apreciar. Es el referente al áNo a la 

sedici·n y a la violencia reaccionaria! Gracia Barrios nos cuenta lo que fue, ñTratamos de 

crear un espacio maligno, negativo, repelente, cubierto por una tela negra como telaraña. Se 

veían una muñeca rota de Opazo: una especie de Luis XV, lleno de brocatos de Couve: un mural 

de Balmes con el texto contra la sedición. Yo pinté unas caras asustadas. Había una fotografía 

grande con la insigna siniestra de Patria y Libertadò
176

 

 

Además, en la misma nota de prensa se alude como un posible responsable y una curiosa 

casualidad, que estuvo presente el día del principio de incendio un reportero de El Mercurio, 

conocido por su pensamiento de derecha y que estuvo en contra del gobierno de la UP y de su 

programa. 

 

Otra obra de la cual nos enteramos por prensa y a través de entrevistas que estuvo presente en la 

exposición, pero de la cual tampoco hay fotos, fue hecha por Juan Downey. La revista Ahora nos 

proporciona dicha información en una nota de prensa sobre el artista
177

. Fue una de la más 

polémicas dentro de la exposición, tanto así, que el público solicitó que fuese sacada de la 

muestra; así lo narró el director del Museo de la época: 

 

Fue una obra indvidual que se trató de una semilla que brotaba. No obtuvo muy buena recepción 

por parte del público, la gente se consternó y no querían que perteneciera a la muestra, tal 

fueron las críticas, que se tuvo que realizar una votación y como resultado se votó a favor de que 

la obra fuera sacada de la exposición, algo que para el mismo Núñez se trató más bien de un 

error, pero que también da cuenta de un síntoma de la época de lo apasionado y a veces un tanto 

exagerado, que resultaron los debates de la época con respecto al arte y su papel dentro de la 

sociedad a construir.
178

 

 

Con el trascurso de los años Núñez piensa que fue un error haber quitado dicha obra, pero lo 

señala como una decisión que formó parte de cierto contexto, donde obras con características 

conceptuales como la que elaboró el artista, eran mal vistas, pues se creían provenientes de 

culturas ajenas a la chilena o Latinoamericana, de una ideolog²a ñyanquiò que nada tuvo que ver 

con el pueblo chileno (considerando que Downey venía de Nueva York, y que por lo tanto tuvo 

contacto directo con ese tipo de arte). Y a pesar de proponer una visión simbólica de lo que el 

                                                        
176

 Vera., La Nación, (1971, 8 de agosto).  p. 13. 
177 Saúl., Ahora, (1971, 29 de junio).  p. 45. 
178 Entrevista telefónica a Guillermo Núñez, 10 de noviembre del 2016. 
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gobierno de la UP se propuso hacer -germinar el socialismo en todos los aspectos de la vida 

social, económica y política de Chile- quizás la incomprensión por parte del público o el gusto 

establecido por cierto tipo de arte, llevaron al público al equívoco de censurar la obra de un 

artista. 

 

Por último, una obra de la cual no tenemos registro alguno, solo el testimonio de su propio autor, 

fue la realizada por Francisco Brugnoli junto a Virginia Errázuriz y Pepe García. En una breve 

conversación que se sostuvo con el artista este señaló que su trabajo trató acerca de la familia y 

que constó de tableros de madera pintados de formas geométricas que incluyeron fotografías de 

familias disfrutando un día de parque en la Quinta Normal. Brugnoli dice que en virtud del 

tiempo trascurrido, no le es posible recordar algún detalle más de lo que ha mencionado o de 

contar con documentación sobre la exposición. 

 

Luego de este repaso por las obras de la exposición podemos concluir, en principio, que la 

muestra otorgó un espacio preponderante y colaborativo a sectores que antes de la llegada de la 

UP estuvieron históricamente marginados de dichos espacios artísticos. Ya en capítulos 

anteriores se analizaron estos cruces entre arte popular y arte burgués, que fueron visibles en 

ciertos aspectos de la muestra, como también ocurrió con otras exposiciones, cuando se recordó 

la muestra de las Brigadas Muralistas, evento que también fue realizado en el MAC.  

 

c) Exposiciones afines 

 

Las cuarenta estuvo hasta el 31 de agosto en exhibición según los datos que nos aportó la prensa. 

179
 Luego de ello, a través de algunos documentos del Archivo del mismo museo, se supo que la 

exhibición viajó a La Serena, para ser expuesta en la Plaza de Armas de la ciudad, traslado que 

contó con la organización del artista Aníbal Ortizpozo, quien señaló en la entrevista : 

 

"El evento sobre "Las 40 medidas de la UP" inaugurada en el MAC Quinta Normal de Santiago 

y en la Plaza de Armas de la Serena, es el que más ha sufrido el borrón histórico, especialmente 

en el plano comunicacional impreso, gracias a la dictadura Pinochetista y gobiernos 

posteriores, seguramente por el tema político, obras que no eran panfletos, sino esperanzas y 

sueños desde el campo del arte, por una vida mejor"
180

 

 

                                                        
179 Archivo institucional MAC: El siglo, (1971, 21 de agosto) 
180

 Entrevista vía e mail a Aníbal Ortizpozo, 7 de enero de 2016. 
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Es verdad lo que el artista señala, ya que la única información acerca de la realización de esta 

muestra en el norte corresponde a la aportada por Ortizpozo en el libro editado por él con el 

auspicio del Gobierno de Venezuela
181

 y en su blog y recortes de prensa que el artista ha 

proporcionado a la investigación.  

 

Y como avalando este hecho, hay documentos del Archivo MAC
182

, donde aparece la 

coordinación, tanto de dinero como del traslado de las obras. Existe una correspondencia entre el 

intendente de Coquimbo y la coordinadora subrogante del Museo María E. Zamudio
183

. En uno 

de ellos verificamos el traslado tanto de información, artistas y obras desde Santiago a La Serena 

(destacable es que entre los artistas que se mencionan aparece Rolando Viera, uno de los 

pobladores de la Granja) para montar la exposición. No van la totalidad de la medidas, solo son 

trece de las 16, lo que sin embargo no facilita el montaje de la exposición, por ende, el museo 

pide ciertos requisitos con respecto a los trabajadores que deberán instalar la muestra. 

Además dicha información es confirmada por una nota de prensa de la época donde se menciona 

a los mismos participantes que la carta nos revela en su listado, pero además se agregan otros 

nombres de artistas, tanto de Santiago como de la ciudad nortina. Estos últimos pertenecieron a la 

Universidad de Chile de La Serena, en calidad de profesores y estudiantes, colaboración que no 

solo se quedó en el montaje, sino también, en la realización de dos obras: 

 

ñJunto al equipo de pintores integrado por Helga Krebs, Irene Domínguez, Aníbal Ortizpozo, 

Agustín Olavarría y el obrero-grabador compañero Rolando Viera, estuvieron los alumnos de 

Artes Plásticas de la Universidad de Chile de La Serena, dirigidos por sus profesores artistas 

Carlos Vinagre y Rafael Paredes. Los alumnos no solo colaboraron en el montaje, sino que 

además realizaron dos trabajos uno sobre la sedición y otro con una alegoría a la 

nacionalizaci·n del cobre.ò
184

 

 

El Intendente, como se puede ver en la carta citada, tenía la intención de inaugurar la muestra 

para el 4 de septiembre, objetivo que cumplió, pues en un recorte de prensa en el Diario La 

Nación, se señala que dicha fecha fue la inauguración real de la exposición en La Serena.
185

 

                                                        
181

 Ortizpozo (ed.), (2008).  
182

 c.f.: En este mismo texto, Capítulo Documentos, pág. 144 
183

 Archivo institucional MAC, (1971, 27 de agosto)  C.f.: En este mismo texto, p. 165. 
184 ȰNueva experiencia para los artistas plásticosò. La Nación, (1971, 12 de septiembre), p.13. 
185

 ñLA EXPOSICIčN ñ40 Primeras Medidasò viaj· a La Serena. Y en la ciudad nortina fue recibida, el s§bado 4 

de septiembre, en medio de una gran expectación. Allí en medio de la capital del norte chico, quedó inaugurada la 

muestra que realizaron los artistas plásticos de Santiago y el Museo de Arte Contemporáneo de la Universidad de 

Chile.ò op.cité 
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Igualmente podemos suponer que la idea de inaugurar ese día fue netamente por la celebración 

de un año al mando de la presidencia de Salvador Allende. La Universidad del norte organizó 

para ese día un programa lleno de actividades culturales. Seguramente el intendente quería 

realizar un acto cultural, tan político como la exposición Las cuarenta, para celebrar el mismo 

hecho. Lo que sí es claro, es que la muestra estuvo mucho menos tiempo que en Santiago, pues 

ya para el 27 de septiembre, en una carta María E, Zamudio señala que: ñRecibimos la 

exposición de las 40 medidas, pero desgraciadamente nos falta la parte más importante que son 

6 de los diez paneles que son propiedad del Museo de Arte Contemporáneo y que por lo tanto 

est§n inventariadosò
186

 

 

Y a pesar de que más de una fuente nos señala que la exposición fue realizada en septiembre 

aproximadamente, el mismo Ortizpozo nos informa sobre un recorte de prensa de la exposición 

aparecida en diciembre del mismo año, lo que hace suponer que la muestra perduró en la 

memoria colectiva, al menos unos meses, o suponer que se prolongó por más de tres meses (lo 

que es menos posible por el carácter de la exposición, al ser al aire libre exponiendo a mayor 

deterioro las obras). En esta nota de prensa, donde habla el mismo Aníbal Ortizpozo, se señala: 

 

ñEste tipo de experiencia con exposiciones en lugares p¼blicos y al aire libre resultan altamente 

positivas en relación con aquellas exposiciones en lugares cerrados y exclusivos. Gracias a la 

autocrítica que algunos plásticos nos hemos hecho ha sido posible sobre la marcha tomar 

iniciativas como la de mayor participación de adultos y niños dentro de la muestra, mediante 

discusi·n y pintura durante la exhibici·n como podemos observar en el grabadoò
187

 

 

Resulta importante, a la hora de reflexionar acerca de lo que fue la muestra en Santiago, que, si 

bien se propuso para un público abierto y masivo, no logró tal cometido. Su recepción fue 

reducida, para un público habituado a este tipo de muestras. Así en La Serena se evidencia un 

mejor lugar de emplazamiento para que las obras entren en contacto con la población en un sitio 

más cotidiano para ellos y de fácil acceso, como lo es la Plaza de Armas Municipal; además, el 

hecho de que la participación haya sido más activa al punto de hacer pintar o dibujar a los 

asistentes
188

 nos hace suponer que la muestra en La Serena cumplió en mayor medida los 

objetivos que se planteó la exposición desde un comienzo. 

                                                        
186

 Carta de María E. Zamudio a Rosendo Rojas, 22 de septiembre de 1971, 71-08-27-01, carpeta 2. Serie 

colecciones, FAIMAC, Archivo institucional MAC 
187

 La Nación, (1971, 9 de diciembre), p. 9. 
188

 ñDentro de la misma exposición los niños serenenses estuvieron de fiesta, ya que se les habilitó un espacio 

circular, donde ellos pudieron pintar espontáneamente. Ésta experiencia se repetirá en los días siguientes a cargo 
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También podemos aseverar que la muestra de La Serena nació como una iniciativa espontánea de 

algunos artistas de Las Cuarenta, quienes por voluntad propia y con las gestiones 

correspondientes, buscaron descentralizar el arte y llevar una exposición que se había realizado 

en Santiago a otro sector del país, impulsando con ello una de las metas del programa que fue 

precisamente llevar el arte y la cultura a todos los rincones de la Nación. Así lo declara en 

entrevista Guillermo Núñez, quien no tenía conocimiento, o no recordaba, la muestra de La 

Serena: 

 

No recuerda dicho traslado, pero asegura debió de ser en extremo difícil por la dimensión de 

algunas obras de la muestra y por su carácter de instalaciones. Además es muy probable que haya 

sido por iniciativa propia, o sea la de Aníbal Ortizpozo, pues en esos años se hacían muchas 

cosas a la vez y primaba la iniciativa personal por parte de los artistas que organizaban cosas 

de manera bastante espontánea y con celeridad.
189

 

 

Si bien no es una muestra recordada en el tiempo, tuvo bastante alcance en cuanto a los objetivos 

y propuestas, no solo de la muestra en sí, sino de lo que el arte de la época se propuso en general: 

ser un agente de cambio dentro de la población, salir de los espacios tradicionales del arte como 

el museo y hacer participar activamente al espectador.
190

 

 

Otra muestra afín, pero más por la similitud del tema, que por tratarse de las mismas obras o los 

mismos artistas fue la exposición realizada en el Museo Nacional de Bellas sobre Las cuarenta 

medidas de la Unidad Popular pero a cargo de los alumnos de la Escuela Artística Experimental 

del Ministerio de Educación. Cuatro fuentes son las que informan sobre este evento. Una de ellas 

fue otorgada por una tesis de la época
191

, otra referencia se instala dentro del libro Puño y letra 

de Eduardo Castillo
192

. En ambas señalan al profesor de la escuela Fernando Marcos ïquien fue 

                                                                                                                                                                                   
de la carrera de Artes Plásticas de la U. De Chile de La Serena, la que tomó la responsabilidad de la exposición.ò 

La Nación, (1971, 12 de septiembre), p.13. 
189

 Entrevista telefónica a Guillermo Núñez, 10 de noviembre del 2016. 
190

 ñTambién con la muestra de La Serena al aire libre, confirmó mi hipótesis que tiene que ver con el Museo como 

un cementerio donde las obras se ñsacralizanò y ñcosificanò colgadas de un clavo en los muros, con p·lizas de 

seguros de alto costo y sistemas de protección. Nosotros ya teníamos experiencias de exposiciones al aire libre en 

poblaciones de La Granja y en la Plaza de Armas de Santiago, proyectos que son basados en la democratización del 

arte, mediante la participación de los pobladores de las comunas donde las hacíamos. La razón de estas acciones 

era fortalecer o crear una democracia participativa cultural y artística para el pueblo de a pie, que en la mayoría 

de los países se auto-excluye en un 70% no entrando a los museos, les asusta los vigilantes, el lujo, el pago de 

entradas, y el trato en general que encuentran.ò Entrevista via e mail a Aníbal Ortizpozo, 30 de noviembre de 2016. 
191

 Alfaro, et alé (1972), p.44. 
192

 Castillo, (2008), p. 132. 



 100 

ayudante de Diego Rivera en México- como el que dirigió a los alumnos en el proceso de 

creación y elaboración de los murales. 

 

Pero es en la tercera y cuarta fuente donde se proporcionan datos más acabados del carácter de la 

muestra: Uno de ellos fue aportado por el diario La Nación, donde explica el carácter de la 

exposición y quiénes estuvieron a cargo de cada obra, además de agregar valoraciones positivas 

de artistas consagrados que vieron la muestra: 

 

ñHan gustado mucho los murales de la ñReforma Agrariaò. Realizado por Pedro Inostroza, 

Rodolfo Jiménes y Luis Gutiérrez: ñControl del Alcoholismoò realizado por Jorge Chevesich, 

Ricardo Alcarraz, Robinson Reyes, Gast·n Vidaurrazaga y Hern§n Narbona.ñNo m§s impuesto 

a los alimentosò de Beatriz Casteo, Exequiel Figueroa, Fernando Polvor²n y Juan Campos. Nos 

contó el muralista Fernando Marcos, Director de la Escuela Experimental Art²stica.ò
193

 

 

El segundo de ellos fue en la revista Ahora que, en una edición dedica una  página completa a la 

exhibición del Museo Nacional de Bellas Artes. Ernesto Saúl recoge la opinión de uno de los 

estudiantes participantes de la muestra con respecto al trabajo colectivo y artístico que 

desempeño junto a sus compañeros: 

 

 ñLos murales fueron pintados por doce alumnos divididos en cuatro grupos. A cada uno de los 

participantes le correspondió proyectar y realizar tres murales. Uno de los temas que desarrolló 

Leal es el que se titula: ñNo m§s asesoresò. 

- Lo discutí con los compañeros de mi grupo. No me tocó conocer a ningún asesor, pero podía 

imaginármelos: tipos gordos, bien vestidos, echados para atrás en sus asientos, tomando whisky 

y ganando dinero sin trabajar.ò
194

 

 

Pero también, al igual que la exposición del MAC, no estuvo exenta de críticas negativas, sobre 

todo en críticos que trabajaron en medios de oposición, pues se acusó a la escuela de ideologizar 

a los estudiantes, a través de la realización de obras con un marcado tema político. Las críticas en 

sí no se cuentan dentro de esta investigación, pero son denunciadas por el periodista dentro de la 

misma nota de prensa. Además, los expositores, como objetivo, contemplaron -al igual que la 

exposición en La Serena- que en futuras realizaciones murales se invitara a los transeúntes a 

                                                        
193

 ñ32 muchachos le pusieron color a las 40 medidasò. (1971. 6 de julio). 
194

 Jorge Leal (17 años) en: Saúl, ñLas medidas en colorò en: Ahora, (1971, 6 de julio), p. 48. 



 101 

colaborar en las obras
195

, lo cual demuestra que el espíritu de la época se mantuvo en todos los 

niveles de la creación artística. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                        
195

 ñLa experiencia ha sido valiosa. El trabajo en equipo fue para muchos una novedad. Los oblig· a dejar de lado 

la concepción individualista que suele definir a la obra de arte. Vislumbran nuevas posibilidades. Cuando trabajen 

en murales callejeros invitarán a los transeúntes a tomar las brochas y pintar con ellos. Son algunas de las cosas 

que no dijeron los cr²ticos improvisados y los detractores.ò op.cit... 
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2.5 El trabajo Colectivo en la Exposición 

 

En este apartado, se analizará el trabajo colectivo en Las cuarenta, en cuanto a los datos que se 

ha logrado recabar durante la investigación. Si bien no se trata en muchos casos de información 

concretamente de la muestra ïpor razones que se han venido esbozando a lo largo de estas 

páginas- sino más bien información emanada de la bibliografía complementaria que aporta 

reflexiones sobre algunos de los más importantes artistas de la exhibición.  

 

Para empezar, hay un dato que conviene destacar. Muchos de los más emblemáticos artistas de la 

muestra son de una generación similar, por lo que ya en años anteriores habían trabajado en 

conjunto y eran conocedores mutuamente de sus trabajos artísticos. Buena parte de los 

participantes perteneció al Grupo de Estudiantes Plásticos (GEP) en 1947, el que estuvo 

integrado por: José Balmes, Gracia Barrios, Roser Bru, Gustavo Poblete, entre otros. A su vez 

Roser Bru también participó en el Taller 99, se intregó en 1957 donde compartió con artistas 

como Nemesio Antúnez, Eduardo Vilches, Juan Downey y Mario Toral entre otros
196

. Por lo que 

ya hubo un trabajo previo, que permitió la discusión artística y el encuentro de varios estilos en 

espacios de creación común. 

  

Rasgo usual en ellos es la constante experimentación que realizan a nivel de estilo y usos de 

materiales no comunes en el terreno de las artes plásticas, sobre todo en el caso de José Balmes y 

Gracia Barrios que con una tendencia ligada al Informalismo utilizaron diversos soportes y 

materiales en sus obras, que produjeron un fuerte cambio en la década del sesenta al instaurar 

nuevas concepciones dentro del campo del arte:  

 

ñLa irrupci·n del informalismo provoc· una crisis cabal, al romper brusca y radicalmente con 

las pautas visuales que vinculaban al artista con la realidad. Este periodo, breve en el tiempo, 

pero de gran trascendencia en el futuro inmediato fue, de veras, una instancia ruptural.ò 
197

 

 

Pues cimentó los pasos para un arte comprometido en el contexto social, con miras hacia la 

realidad circundante y los acontecimientos cruciales de la contingencia nacional e internacional. 

Su referente mayor ïseñala Balmes- para este realismo como el mismo lo llama nace a partir de 

Picasso y su famoso Guernica (1937), que más que una concepción realista en su técnica, es 
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 Navarro, (2008), p. 292. 
197 Galaz e Ivelic, (1981), p. 277. 
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capaz de otorgar un ambiente, un sentimiento de fatalidad y horror, a través de la composición, 

donde se caracteriza por la abundancia de líneas diagonales. 

 

Los demás artistas también experimentaron con diversos materiales, pero se centraron 

mayormente en el grabado y la pintura con obras que también obedecieron a la tendencia de 

aludir la realidad. Antúnez junto a su grupo lo realizaron de manera dramática en la obra que 

presentaron en Las cuarenta, como una denuncia acerca de las precarias condiciones en las que 

vivían muchos niños en el Chile de la época. 

 

Ahora bien, una vez en el poder la UP, aquellas tendencias, que en ocasiones corrían por carriles 

distintos, fueron constantemente enfrentadas en un diálogo mutuo dentro de las múltiples 

exposiciones que se originaron al interior del gobierno, con escasa o incluso nula separación 

entre la elaboración de una y otras, siendo recurrente el estar trabajando en varios eventos al 

mismo tiempo
198

. La labor artística entonces se tornó bastante productiva, así lo expresó 

Ortizpozo: 

 

ñEl aprendizaje que nos dej· la praxis art²stica-política durante nuestra participación en el 

Comité de Artistas de la Unidad Popular fue descubrir el valor primordial que tiene el lenguaje 

en la obra, el valor comunicacional, el ser transmisor directo de nuestras vivencias, valores 

vividos y modos de pensar lo propioéò
199

  

 

Fue ante todo una labor colaborativa sobre la base de la actividad artística pero con temas 

arraigados a la política y a las problemáticas sociales que hicieron ver los principales problemas 

de la población. Por ende, buscó ser el arte que una sociedad socialista requería, con una escala 

de valores nuevos, que irrumpirieron tanto a nivel social como estético, haciendo partícipes a los 

sectores más desfavorecidos de la población, a través de la creación artística colectiva. Las 

cuarenta fue un ejemplo de la labor colaborativa que se ha descrito, aunando el trabajo tanto del 

artista profesional como el del amateur en una sola creación conjunta: 

 

ñProcura, a trav®s de un trabajo colectivo de los artistas, apoyar la labor del Gobierno Popular. 

Más que una exposición política es un respaldo a una acción política. Pero no se agota allí. La 

experiencia implica un enriquecimiento para el artista, tanto en lo plástico como en lo humano. 

                                                        
198 En este texto, ya se señalaba que Pablo Oyarzún llamó a esta tendencia con el concepto de ñSuperaci·n de las 

confrontaciones teóricas de los años sesentaò, c.f.: En este mismo trabajo, p. 44.  
199 Ortizpozo (ed.), (2008), p. 282. 
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Para muchos de los participantes el trabajo en común constituyó una experiencia novedosa. Lo 

mismo el plantearse primero el problema político y derivar de allí la expresión plástica 

adecuada al mensaje que se quer²a entregarò
200

  

 

Novedosa porque, si bien el trabajo artístico siempre implica cruces con otros artistas y la 

incesante exposición a la mirada crítica de otro, no es lo mismo vivenciar estas implicancias en 

una obra individual que hacerlo en una obra colectiva donde muchas expresiones y visiones 

sobre el trabajo artístico quieren ser escuchadas y llevadas al plano material. Además, si bien los 

artistas previamente habían trabajado en conjunto en otras exposiciones, Las Cuarenta fue la 

única verdaderamente colectiva, por lo tanto inédita en este aspecto, así lo declara Gracia Barrios 

en una nota de prensa: 

 

òEsta es nuestra primera experiencia de trabajar en equipo, perdiendo totalmente la 

individualidad. En otras ñmuestras colectivasò cada uno entregaba independientemente una 

obra, que se sumaba a las otras. Aquí todos cooperamos a la creación de la obra totalò nos 

explica Gracia Barrios, sin duda, una notable individualidad art²stica. Y agrega ñNo siempre 

pudimos hacerlo as², porque no dispon²amos de un lugar propioò Ortizpozo aclara ñAlgunos 

hicieron obras como para otras exposicionesò 
201

 

 

Y a pesar de que algunos artistas de la exposición trabajaron de manera individual -como en el 

caso de Maruenda y Downey-, aquella modalidad de trabajo no se ajustó a lo que originariamente 

se estableció en la exhibición, así lo señaló Guillermo Núñez : 

 

 ñ-No se trataba de hacer una exposición en que cada artista trajera un cuadrito o una escultura 

y la colocara en el museo. Lo que se buscaba era plantear a los artistas la posibilidad de lograr 

un objetivo didáctico a través de una expresión plástica. Algunos se limitaron a pintar un 

cuadro; no era eso lo que ped²amoséò
202

 

 

Ahora bien, los que trabajaron de manera grupal, experimentaron una manera distinta de hacer el 

arte a como generalmente acostumbraron a hacerlo. Hubo discusiones previas al trabajo artístico 

como tal, que fueron decisivas a la hora de lograr los objetivos primordiales, incluso algunos 

artistas quisieron explorar más allá del terreno del arte para hacer que la obra tuviera una relación 

                                                        
200

 Ahora, (1971, 13 de julio), p. 45. 
201

 La Nación, (1971, 8 de agosto), p. 13. 
202 Ahora, (1971, 13 de julio),  p. 45. 
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con la realidad directa ñ-La gente se entusiasmó en el camino. Algunos grupos se hicieron 

asesorar por economistas o analistas políticos. Se trataba de fijar con claridad la idea y después 

buscar la forma pl§stica de expresarla.ò
203

  

 

Por lo que no se trató solamente de un trabajo colectivo artístico, sino también político, una toma 

de posición de la cual fueron todos partícipes. Un apoyo a la labor del gobierno de manera 

directa, reflexiva, que además implicó en los artistas deconstruir la tradicional forma de creación 

artística individual de taller, por una concepción del arte como trabajo colectivo y creativo que 

anima las conciencias de quienes son sus espectadores, revitaliza en el ser humano el carácter 

contemplativo que hace que seamos seres críticos ante lo que vemos, devuelve el juego al que 

hemos sido privados una vez adultos. 

 

Estos cambios en la percepción del artista sobre cómo desarrollar su trabajo y el llamado que 

sintió con respecto a ser actor principal en el contexto de cambios sociales que venían 

gestándose, puede ejemplificarse en palabras del artista Eduardo Vilches, uno de los participantes 

de Las cuarenta: 

 

ñSi uno ahora tiene el deseo de hacer participar a la mayor cantidad de gente en el arte, la 

actitud del artista tampoco puede ser la de antes: la de un ser aislado. Debe reflejar la realidad. 

Si la realidad es esta lucha de la gente por mejorar su situación, esto tiene que reflejarse en el 

arte; como ha sido siempre, por lo dem§s.ò 
204

 

 

Y así mismo fue como se originó la muestra, a través de un trabajo colectivo que se instauró a 

través del diálogo y las conversaciones que periódicamente realizaban los artistas que trabajaron 

dentro del Comité de Artistas de la UP, en el cual se habían elaborado muchas de las muestras de 

la época: 

 

ñEl origen de la muestra estuvo en el Museo de Arte Contempor§neo y en los Artistas de la 

Unidad Popular y cumple su objetivo de visualizar las medidas desde un punto de vista 

pl§sticoò, apunta Ortizpozo. ñPara la realizaci·n de la obra ïy esto lo verdaderamente 

importante e innovador- se llegó a través del diálogo de los artistas entre sí y de los artistas con 

los trabajadores de los diversos sectores quienes sugerían ideas, criticaban las propuestas, etc. 

Fue hecha adem§s para provocar el di§logo con el espectadorò explica Alfonso Puente. 

                                                        
203 op.cit é 
204

Eduardo Vilches en: Aisthesis, Revista chilena de investigaciones estéticas (1971), p. 157. 
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ñQuer²amos que fuera did§ctica y que llegara a un grupo amplio de personas. Queríamos llegar 

al di§logo con sindicatos y pobladoresò agrega Helga Krebsò
205

 

 

Bajo los objetivos planteados por los propios artistas, expuesto en esta breve cita, vemos que el 

trabajo artístico se vuelve más abierto al público, éste participa en él, pues lo nutre de nuevas 

perspectivas, de nuevas experiencias. Dicho así, es bastante consecuente que la muestra haya 

ampliado su espesor de participación hacia los espectadores, cuando fue exhibida en La Serena, 

pues es de suponer que en un tema como el de Las cuarenta, no solo la percepción del artista 

fuese la única válida, sino también la del ciudadano común que vio las cosas desde su vereda, 

desde su trabajo, o las aspiraciones personales que tenía con respecto al nuevo gobierno y el 

desarrollo del programa. En breves palabras, el trabajo colectivo de la obra llegó a producirse 

hasta en los mismos espectadores. 
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2.6 Reflexiones en torno a la muestra 

 

Para procurar un amplio espesor de investigación de las reflexiones que se produjeron en torno a 

la exhibición, se indagó, además de la búsqueda en prensa, -que en su mayoría obedece más a 

una lógica informativa-descriptiva que a un comentario crítico- en el trabajo realizado por 

aquellos principales teóricos (periodo 1960-1973) del listado aportado por Gaspar Galaz donde 

los caracteriza de la siguiente manera: ñAlumbraron caminos y dieron orientaciones, pero sin 

llegar a estrechar la relación entre teoría y praxis, como ocurri· en el decenio del setentaò
206

 

 

Al revisar textos de su autoría, solo en un par de ellos, como máximo, aparece algún tipo de 

reflexión o comentario acerca de la exposición. Los demás textos sirven principalmente como 

contexto de la muestra, pues ayudan a develar el pensamiento de la época con respecto a ciertos 

productos culturales. 

 

Con respecto a la reflexión que surgió de la muestra en prensa, ya se ha señalado que radica en 

mayor medida en comentarios descriptivos sobre la exposición. Sin embargo, dentro de la 

búsqueda se encontró la crítica de Nena Ossa, quien fue periodista en la revista PEC (revista con 

tendencia opositora al gobierno de Allende) donde realizó crítica de arte. La crítica de Ossa es la 

más dura que hemos podido recopilar a lo largo de la investigación:  

 

ñEl otro punto censurable surge patente ïdemasiado patente- en la exposición de las 40 medidas 

del gobierno popular. Exposición tragicómica. Da pena y da risa. Nadie con el más mínimo 

sentido estético, o que conozca la capacidad de los artistas que están presentando la increíble 

serie de mamarrachos, puede dejar de caer en cuenta que la muestra es una triste comedia.ò
207

 

 

Dura crítica, bastante irónica y taxativa, y aunque reconoce el trabajo de Balmes y su grupo, lo 

demás le parece una suerte de ñmamarrachosò lo cual le cuesta creer pues hay en esta exposici·n 

artistas de gran renombre nacional. Por otro lado, en el Diario La Nación ïmedio de prensa 

acorde al pensamiento del gobierno de Salvador Allende- surge una crítica positiva en torno a la 

exposición y resalta el tema de la realidad social, como uno de los estandartes de la muestra: 

 

                                                        
206

 Galaz e Ivelic, (2004), p. 19. Los nombrados son: Luis Oyarzun, Jorge Elliot, Antonio Romera, Alberto Pérez, 

Enrique Lihn, Francisco Brugnoli, Miguel Rojas Mix y Mario Pedrosa. 
207 Ossa, Revista PEC, (1971, 9 de julio), p. 14. 
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ñEs que es la realidad social en plena ebullici·n la que ha entrado al Museo, esa ñaglomeraci·n 

de antiguallasò, como lo llama una pintora que quiere que el Museo viva y vaya a las 

poblaciones a plantear directamente su mensaje. Y en realidad entrar al museo no es mirar el 

habitual paisaje vertical de paredes, con cuadros colgados, uno tras otro. Más bien nos vemos 

envueltos en una estructura, atrapados en una serie de microcosmos que nos hacen evidentes, en 

forma sensible (con colores, formas, materiales, letras), el sentido de cada una de las medidas 

del Programa de Gobierno de la Unidad Popular.ò
208

 

 

Pero si de medios escritos hablamos, la Revista Ahora fue la que más cubrió la exposición 

dedicándole unas cuantas notas de prensa bajo enfoques distintos: informativos, descriptivos y de 

crítica. Ernesto Saúl, fue el encargado de llevar a cabo tal tarea, él ha sido uno de los 

intelectuales que más ha hablado de Las cuarentas, también vio cierto desnivel en las obras ïtal 

como lo planteó Nena Ossa en su crítica- y aunque es mucho más prudente a la hora de decirlo, 

también propuso de manera constructiva los pasos a seguir para revertir los aspectos negativos 

con los que contó la muestra: 

 

ñLa buena fe con que muchos artistas participaron en la exposici·n denominada ñLas cuarenta 

medidasò (Museo de Arte Contempor§neo) no fue suficiente para salvar el equ²voco. Muchos de 

ellos ïhaciendo una autocrítica- se preguntaron después por qué la exposición no llegó al 

pueblo. La explicación es sencilla: el arte del pueblo no tiene nada que ver con una 

simplificaci·n de los productos de una cultura de elite.ò
209

  

 

Dando a entender que los esfuerzos por entregar una cultura popular, que fuera comprendida 

cabalmente por este sector, no fueron fructíferos, pues el arte que se creó solo se asemejó a los 

productos culturales de siempre. Más tarde, en el mismo texto recalca la importancia de generar 

una cultura popular desde el pueblo, para que éste realice sus propios productos culturales, donde 

la tarea del artista debe enfocarse a encausar dichas elaboraciones dentro del mismo modo en el 

cual lo realizan los mismos artistas: a través de nuevas concepciones de creación que se enfrenten 

a la cultura de mercado, que por esos años se pretendió abolir: 

 

ñMuchas de las tendencias actuales del arte contienen elementos propios de una cultura popular 

campesina o de las ciudades preindustriales. Entre ellos: elaboración colectiva, el carácter 

                                                        
208
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lúdico, la modificabildad, el desprecio por lo permanente. Elementos todos en abierta 

contradicci·n con una cultura de mercado.ò
210

 

 

Dichas reflexiones no son las mismas elaboradas en un momento cercano a la inauguración, las 

cuales manifestó a través del mismo medio
211

. Este cambio hacia una crítica más depurada puede 

tener que ver con una mesa de discusión ïa la cual ya nos hemos referido dentro del texto- que se 

realizó en las dependencias del IAL y que trató sobre Arte y sociedad. Gracias a la trascripción 

de unas grabaciones en poder de Gaspar Galaz vemos al menos, dentro del debate, dos 

situaciones en que implícitamente se refieren a la muestra. Ambas son críticas negativas que 

apunta a que la forma en la que se estucturó la exposición, y el modo de participación de algunos 

artistas, no necesariamente refleja lo que debió ser un arte para el pueblo. En palabras de Carlos 

Peters ïartista que participó en la Imagen del Hombre- indaga sobre el planteamiento que tienen 

las obras de Las cuarenta y como éstas buscan configurar erróneamente un arte popular: 

 

ñ(é) hay que entender tres puntos: un populismo, un arte para las masas, un arte del pueblo. 

Además pienso, ¿Cuál es la utilidad de todo este arte que él habla? Se habla de un arte que a mi 

no me convence mucho. Parece que habría que inspirarse en las formas tradicionales, o de arte 

popular, y luego hacer exposiciones como modelo para los 40 puntos y enviar a la gente a 

pintar. A mí esto me parece una cosa absolutamente antigua como está planteada. Me parece de 

mucha más utilidad organizar a la gente en la comunidad para que realice otras cosas que no 

tengan que ver con este arte, sino que pinten casas, que hagan plantas, que pavimenteé esa es 

otra manera de realizar cosas que me parecen absolutamente más artísticas.ò
212

 

 

Apunta, en este caso, a un arte más bien utilitario, pero que tenga como eje central el trabajo 

colectivo y un entronque artístico que permita, a través de actividades más cotidianas, comenzar 

a educar conscientemente a las masas con elaboraciones propias y que le signifiquen también un 

aporte a la comunidad en cuanto a sus necesidades básicas ïque en el periodo estudiado eran 

muchas dentro de la población más vulnerable-.  

 

                                                        
210 op.cité 
211

 ñEl tema escogido por el museo para plantear la muestra tiene un evidente entronque popular. Es un intento, 
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Otra opinión, que emana desde el público del conversatorio, apunta a una concepción similar a la 

del artista e incluso pone de ejemplo a este último de cómo hacer un verdadero arte en miras al 

verdadero hombre chileno: 

 

ñLa cosa es que en estos momentos hay un grupo de gente aquí en Chile que no está haciendo 

ilustración de un programa de gobierno, sino que está viendo las fuentes mismas de lo que es el 

hombre chileno. En la obra de Carlos Peters se ve algo claro; eso es ver lo que es la gente, lo 

que entiende la gente. Y hasta allí estamos y no se puede hablar mucho más de eso, yo no soy 

crítico(é)ò 
213

 

 

En estas dos críticas se revelan pensamientos disidentes acerca de uno de los productos culturales 

emanados desde la institucionalidad universitaria, si bien solo en dos ocasiones se habla 

directamente de la muestra en un espacio abierto al público en general, aun así es escasa la 

reflexión que se realiza concretamente de la muestra (a pesar de que en la fecha en que ocurrió, 

aún se encontraba en exhibición), sin embargo, la trascripción de la grabación fue bastante 

pertinente en la investigación a la hora de poner en contexto la exposición y entender de una u 

otra forma la discusión de la época y los principales enfoques en la reflexiones de artistas e 

intelectuales.  

 

Por parte de la institucionalidad, cabe decir, concretamente desde el mismo IAL hay una mirada 

más positiva respecto a Las cuarenta, en una entrevista en prensa realizada por Ernesto Saúl -en 

la ya muy citada Revista Ahora-, es posible enterarse de la opinión de Aldo Pellegrini, 

investigador del IAL, que sostuvo sobre la exhibición : 

 

ñEl arte del renacimiento (sic) se relaciona con la ciencia. El arte de hoy se compromete con el 

hombre. De allí la importancia de exposiciones como ñLas cuarenta medidas del Gobierno 

Popularò, que organiz· el instituto. 

-Me interesó esa exposición. Especialmente por la posibilidad que representa el hecho de que 

una gran cantidad de artistas, de distintas tendencias, trabajen en equipo. Además la 

organización de la muestra es muy eficaz. El montaje y la distribución constituyen en sí mismos 

una obra de arte. Hay un fluir de cosas distintas, pero coherentes.ò 
214
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Es interesante la crítica de Pellegrini en el sentido de que enaltece el trabajo colectivo que 

propone la muestra, e instala como se vino asegurando, el fluir de diversas tendencias en una sola 

exposición. No es difícil que Pellegrini se familiarizará con los productos culturales, como 

investigador de estos temas, por ende, pudo entender la muestra en sus diversos aspectos, pero 

para el público común ¿Cuán difícil puede ser entender las obras? ¿El grafismo presente es un 

paliativo para que la obra se haga entender por una gran mayoría? Según Rodolfo Opazo, no lo 

fue, pues en su opinión ñFue un fracaso. El pueblo no la entendió. Al pueblo debe acercársele a 

los museos, hacerles entender que no es solo para los elegidos.ò 
215

 

 

Aunque breve y sin argumentos que profundicen el porqué de tal fracaso, denota la percepción 

del artista hacia la muestra. Aún así, tiene cabida en la investigación, pues al ser escasas las 

reflexiones contabilizadas, cualquiera de ella, por mínima que sea, nos entrega algún dato que es 

útil al postular una posible respuesta a la poca visibilidad que posee esta muestra en las 

investigaciones del periodo.  

 

Tampoco podemos encontrar muchas reseñas o información que asevere algún tipo de reflexión 

por parte de artistas e intelectuales sobre el desarrollo y recepción de la muestra, solo en la 

misma nota de prensa, previamente citada, se señala que los artistas tuvieron discusiones luego 

de la muestra, reuniones sobre la exposición (además nos aporta algunas frases del público en el 

muro apostado en Las cuarenta)
216

.También se cuenta con la versión del artista Ortizpozo, que 

en la entrevista ante la pregunta ¿Hubo algún tipo de reflexión por parte de los artistas o 

instituciones a cargo con respecto al trabajo artístico, los planteamientos teóricos o recepción 

del público? ¿En qué desembocaron dichas reflexiones? señala: 

ñSolo pequeñas evaluaciones a nivel académico en la Facultad de Bellas Artes de la 

Universidad de Chile, de las cuales creo que no hay registro de ello. Tampoco ha sido fácil 

encontrar cr²tica o rese¶as de prensa. La excepci·n a la regla fue el evento ñAm®rica no invoco 

                                                        
215 Alfaro, et alé (1972), p. 10.  
216 ñEn una pared del museo los visitantes han estampado protestas ir·nicas. ñMe parece una excelente muestra de 

arte subdesarrolladoò frases ñidealistasò como esta: ñel arte debe ser libreò, juicios de franca cr²tica: ñEsto es 

darle al pueblo y no desarrollar el arte del puebloò. En suma, si los artistas quisieron mostrar su compromiso y 

despertar el compromiso o el rechazo de los otros, lo han conseguido. Esta exposición ha sido la más visitada del 

Museo de Arte Contemporáneo en los últimos tiempos. Y la más comentada. El viernes pasado en el Museo debió 

realizarse un foro para ventilar la cuestión o las cuestiones qué, quiénes, por qué, para qué y, sobre todo, con qué 

resultados. ò Vera, La Nación, (1971, 8 de agosto), p. 13. 
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tu nombre en vanoò al que considero como el m§s criticado, comentado y rese¶ado en la 

prensa.ò
217

 

 

En cuanto a los documentos encontrados en el Archivo MAC, hay dos que llaman poderosamente 

la atención, porque reflejan que la muestra sí tuvo impacto más allá del público asistente, e 

incluso perduró en la memoria colectiva, al menos hasta el año 1973. El primero de ellos es una 

carta de felicitaciones por la exposición realizada, cuya data es del mismo año del evento y 

proviene de la Universidad de Concepción de manos del Jefe del departamento de Educación de 

la época, quien además obtuvo un folleto complementario de la exposición: 

 

ñTraje un folleto sobre el problema de la enajenaci·n cultural, que he pegado en un fichero en 

esta escuela que ha tenido pleno éxito, por el impacto que ha causado. Mis compañeros me 

solicitan les consulte la posibilidad de disponer de otros ejemplares de él (me refiero al folleto 

en papel café ñsiòé ñnoòéò
218

 

 

De lo expresado se deduce una buena recepción del público con respecto a los planteamientos 

políticos al menos de la muestra en diversas consignas, además logramos saber que hubo material 

complementario a la muestra que pudo circular por diversos canales de difusión y llegar a las 

casas de quienes visitaron la exposición.  

 

Otra carta de importancia, pues proviene del extranjero luego de dos años aproximadamente 

realizada Las cuarentas, es de parte del embajador de la época Álvaro Bunster en Londres, quien 

solicita fotografías de la muestra a partir de los diversos reportajes que realiza la editora de la 

revista Architectural Design Mónica Pidgeon sobre Chile para ilustrar de mejor manera el 

carácter de la exposición: 

 

ñLa se¶ora Pidgeon ha manifestado un especial inter®s por disponer de las fotograf²as de las 40 

medidas del gobierno popular, pues estima que dicho material es esencial para ilustrar al 

público inglés al que va dirigido su artículo sobre la plástica en Chile.ò
219
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 Entrevista vía e mail a Aníbal Ortizpozo, 30 de noviembre del 2016. 
218 Archivo institucional MAC: Carta de Guillermo Guerrero al Museo de arte contemporáneo, (1971, 3 de 

septiembre). C.f.: En este mismo texto, p. 168.  
219 Archivo institucional MAC: Carta de la embajada de Chile en Londres al ministro, (1973, 20 de febrero). C.f.: En 

este mismo texto, p. 175. 
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Instalando la muestra como ejemplo de cómo se realizó el trabajo plástico de la época en Chile, 

cuyo trabajo fue representativo ïen opinión del embajador- a lo que se realizó en el país, y esto 

bajo una mirada extranjera y con un tanto de distancia a la realización misma, que puede resultar 

más objetiva que las opiniones de los artistas locales o el público. 

 

Por ende, en las pocas reflexiones o discusiones en torno a la muestra de las cuales se tiene 

conocimiento, se puede desprender que no hay un consenso con respecto a si la muestra tuvo o 

no éxito, pues si por un lado obtenemos críticas negativas, tanto de gente de oposición al 

gobierno como gente que participa en las mismas muestras o que las visita, también podemos ver 

una contraparte que aplaude la iniciativa y busca valorizarla dentro de las demás exposiciones de 

la época, por lo que podemos señalar que la muestra, en sí, causa bastante polémica e impacto, 

quizás por el tema inédito de dar forma plástica a un programa de gobierno, como no se había 

hecho dentro de la historia del arte chileno, lo que incita a una visión subjetivada, dependiendo 

de la visión política del espectador o cómo éste entiende la relación entre arte y política, que 

parece ser el mayor eje de discusión con respecto a la muestra.  

 

También tiene que ver al hecho de que estamos ante obras de arte contemporáneo que en sus 

lecturas requieren de un público entendido en el tema para su cabal comprensión, algo que por el 

contexto de la época fue difícil entre la población externa a los círculos artísticos y cómo éstos se 

configuraron en sus diversas tendencias y experimentaciones, causando en el espectador común, 

no experto en el tema, cierta extrañeza ante las nuevas propuestas artísticas. Luis Oyarzún lo 

define como una extrañeza con identificación: 

 

ñParadojalmente se trata de una extra¶eza con identificaci·n, de una extra¶eza con esbozo de 

identificación por lo menos, cómo sentimos a este arte de algún modo significativo. Ninguna de 

las obras auténticamente modernas deja de tener para nosotros tal doble sello de extrañeza y 

familiaridad preestablecida.ò
220

 

 

Cabe aclarar que si bien las obras de la muestra y de la época en general se suelen denominar 

dentro de la historia del arte nacional como contemporáneas, en el texto que citamos de Luis 

Oyarzún y que pertenece a 1966 ïcercana a la muestra- se refiere a arte moderno, pues aún está 

vigente dicho concepto denominando más bien al arte de su tiempo, o sea, contemporáneo a él. 

Aún así, se incluyen citas del texto, pues representa muy bien la sensación que pudo originarse 
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 114 

en los espectadores al contemplar las obras de la muestra y de otras exposiciones de la misma 

época que Las cuarenta.  

 

Ahora bien, volviendo a la cita previamente expuesta: no es una total extrañeza, pues hay algo en 

el arte de la época que nos evoca e incita a identificarnos con él, pero a la vez no logramos 

entender todos los componentes que lo configuran, hay algo que se queda solo en la obra y donde 

como espectadores nos es difícil indagar lo que realmente es, son ambos sentimientos 

complementarios, lo que nos provoca el arte ñmodernoò, y puede ser una causa de que algunas 

obras de Las cuarenta no hayan sido entendidas debidamente por el público, como lo ocurrido 

con la obra de Juan Downey, que fue sacada de la muestra. 

 

Más tarde, en el mismo texto de L. Oyarzún, que fue publicado años antes de la llegada de la UP 

al gobierno, habla de los valores estéticos y su imposibilidad a que se complementen con los 

valores sociales, independiente de la sociedad en la que se habite
221

. Si se atiende a esta 

reflexión, es posible conjeturar que todos los esfuerzos por parte de artistas e intelectuales de 

configurar un arte arraigado en un sistema socialista, que por ende procurará la identificación del 

pueblo con los productos culturales creados por y para ellos, estuvieron siempre destinados al 

fracaso, pues, por las caracter²sticas del arte ñmodernoò y sus valores est®ticos, estos no pudieron 

configurarse en una identificación total con la realidad social, como tanto se le criticó a la 

muestra en algunas de las citas que mencionamos.  

 

Aun así, es difícil del todo aventurar una única respuesta, sobre todo porque la muestra fue parte 

de un proceso interrumpido drásticamente, del cual no hay registro de lo que artistas y 

organizadores analizaron una vez finalizada la exposición, por lo cual nunca como sociedad se ha 

podido establecer la culminación de ese proceso que de haberse concretado, por las 

características que poseía y lo ambicioso de sus objetivos, hubiese sido un proceso largo y de 

amplia participación. 

 

Aun así, también se debe tener en cuenta como una de las razones principales ante la falta de 

visibilidad de la muestra, el tema del Golpe Militar de 1973. Luego del derrocamiento de 

                                                        
221 ñ Los valores est®ticos son hoy, por eso, unos valores raros. No se podr²a asegurar que formen parte intrínseca 

de los valores sociales ïcualquiera que sea la sociedad en que germinan- en el mundo contemporáneo, no hay 

valores estéticos tan integrados en una realidad social como para ser en ellos indiscutidos y tener allí su sitio. No 

somos impersonales en nuestra visión estética del mundo, no nos sentimos, desde el arte, perfectamente 

correspondidos por ningún mundo.ò op.cité  
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Allende, cualquier vestigio que recordara alguna obra de la UP fue arrasado por los organismos 

militares, y de ello el arte no pudo excluirse. Si bien hubo muchas obras y muestras de la época 

de las cuales aún hay vestigios, esto se debe a iniciativas personales de gente que atesoró dichos 

objetos, o también se dio el caso de que las obras no representaron un peligro para los militares. 

Pero ya al haber analizado las obras de Las cuarenta, es muy probable que al ver consignas 

explicitamente en apoyo a la UP éstas tuvieran un fin trágico. 

 

ñEntre las muchas consecuencias del brutal golpe de Estado del once de septiembre de 1973, 

una no menor fue la ocupación y confiscación de la Quinta Normal por los cuerpos represivos 

de la dictadura, así como el asalto y destrucción de muchas de las obras que bien o amueblaban 

el edificio de la UNCTAD o formaban parte de la colección de carteles populares allí expuestos. 

Las que no fueron expoliadas pasaron a desaparecidas, conservadas en pésimas condiciones en 

los s·tanos de la Escuela de Bellas Artes, actual Museo de Arte Contempor§neo.ò
222

 

 

El Museo no se salvó de aquellas medidas, por lo que si alguna obra, registro, foto, o cualquier 

otro documento de la exposición llegó a caer en manos de estos nefastos organismos, es bastante 

probable y razonable pensar que hayan sido quemados y echados al olvido. 

 

Sin embargo, eso no quita que ante las reflexiones escasas de las muestras que aquí expusimos, 

quede la sensación de que la exposición, a pesar de la colaboración de destacados artistas 

agrupados en un mismo objetivo, no haya tenido el efecto esperado en el público, lo que suscitó 

que muchos personajes del rubro la criticaran. Pero además, si hubo una autocrítica que se 

esbozó en la nota de prensa sobre la exposicion en La Serena, donde hubo cambios sustanciales, 

no en las obras, pero sí en el emplazamiento de la exhibición y en aumentar la participación 

activa de los espectadores, que fueron los puntos más criticados. 

 

Lamentablemente hay aún mayor escasez de información sobre este segundo evento. Según 

Ortizpozo, se debe a la acción de la dictadura militar y posteriormente a la nula revisión por parte 

de la democracia acerca de iniciativas como éstas, lo que devela la omisión que sufrió la muestra 

por razones netamente políticas. Esto nos hace recordar el concepto de Violencia Simbólica 

acuñado por Pierre Bourdieu, que supone cómo los organismos de poder ocultan y omiten ciertos 

modos de vida que atentan ideológicamente con sus intereses hegemónicos. En el siguiente 

capítulo se abordará desde esta perspectiva la exposición, como una posible respuesta a la falta 
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de visibilidad y memoria de la muestra al ser víctima de este tipo de violencia, que ocurrió 

fuertemente en dictadura a manos de los organismos policiales y de manera más velada hoy en 

democracia. 
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Capítulo III Conclusiones: Recuperar la memoria 

 

3.1 Censura en dictadura: La violencia simbólica ejercida en la invisibilización de la exposición 

Las cuarenta medidas 

 

Al tratar de esbozar una posible respuesta ante la invisibilización de la muestra en el ámbito de la 

historia del arte chileno, se debe entender que la exposición se originó en un contexto particular 

dentro de la historia de Chile ïy por qué no, dentro de la historia universal- el cual estuvo mucho 

tiempo oculto de la historia oficial debido al abrupto corte que se produjo en el Gobierno de la 

UP al acontecer el Golpe militar de 1973. Posterior a esa fecha toda idea, legado, o producto que 

recordara lo que fue el gobierno de Salvador Allende fue arrancado de todo sitio, tanto material 

como simbólico, procurando su olvido de parte de la opinión pública, negando su conocimiento a 

las nuevas generaciones, anidado solo en la memoria de algunos sectores que no podían hacer 

más que callar lo que habían vivido, o manifestarse y ser víctima de las fuerzas represivas de la 

dictadura. 

 

Bajo tal panorama se abordará la problemática central de esta investigación siguiendo la noción 

de violencia simbólica explicada por Pierre Bourdieau como una posible respuesta ante lo 

ocurrido con la muestra y en general con todo lo acontecido en el gobierno de la UP, tanto en la 

época dictatorial -cuando además fue fuertemente acompañada de una violencia político-policial- 

como en la época de transición hasta nuestros días.   

 

El concepto de violencia simbólica es un término acuñado por Bourdieu, quien, en la década del 

sesenta lo introdujo en el marco de variadas investigaciones y escritos sobre las relaciones de 

poder implícitas en el lenguaje y cómo éste, a través de ciertas formas sociales arbitrarias, denota 

la supremacía de un grupo por sobre otro(s), que nos hacen naturalizar o justificar ciertos 

patrones o conductas dentro de una sociedad. En breves palabras Bourdieu señala: 

ñCualquier intercambio ling¿ístico conlleva la virtualidad de un acto de poder, tanto más 

cuando involucra agentes que ocupan posiciones asimétricas en la distribución del capital 

pertinente.ò
223

 

 

Esto plantea la posibilidad de analizar un cúmulo de situaciones, tanto cotidianas como formales 

donde podemos vivenciar en rasgos, entonaciones, palabras, discursos, etc., algunas 
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características de la violencia simbólica que se ubica en relaciones sociales asimétricas en cuanto 

a la posición de los hablantes. Bourdieu genera ejemplos empíricos en sus textos de las 

relaciones de poder,
224

 que caracterizan a grupos capaces de decidir lo que el resto de la 

población debe ver o consumir. Son los portadores de los símbolos que representan a la sociedad, 

los que en definitiva deciden cómo el ciudadano común deberá pensar y que en lo posible lo poco 

que piense coincida con la doctrina de la clase dominante. 
225

 

 

Pero además, otra característica distintiva de este tipo de violencia, y que la hace aún más dañina 

para las sociedades, es el desconocimiento que poseen las propias víctimas de dicha violencia, lo 

que permite una especie de statu quo entre aquellos que la ejercen y los que la reciben, pues los 

últimos no advierten el rol que cumplen dentro de la sociedad y asumen como natural y válido las 

ideas impuestas por los sectores que detentan el poder económico, político y social: 

 

ñLlamo desconocimiento al hecho de reconocer una violencia que se ejerce precisamente en la 

medida en que se le desconozca como violencia; de aceptar ese conjunto de premisas 

fundamentales, prerreflexivas, que los agentes sociales confirman al considerar el mundo como 

autoevidente, es decir, tal como es, y encontrarlo natural, porque le aplican estructuras 

cognoscitivas surgidas de las estructuras mismas de dicho mundo. En virtud de que nacimos 

dentro de un mundo social, aceptamos algunos postulados y axiomas, los cuales no se 

cuestionan y no requieren ser inculcados.ò
226

  

 

Este desconocimiento para Bourdieu resulta mucho más efectivo que cualquiera de los métodos 

de violencia policíaca, pues al pasar inadvertidos para la mayor parte de la población, se evita 

algún tipo de cuestionamiento de la violencia ejercida y ésta tiende a naturalizarse y justificarse 

en todas sus acciones, por muy incorrectas que sean. Unos años antes del Gobierno de la UP, 

Luis Oyarzún daba a entender el cambio que se necesitaba en Chile para formar seres humanos 

conscientes y proactivos, invitando a develar el hombre esencial que habita en las personas: 
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 Algunos de ellos son entre los colonos e indígenas en el contexto tanto colonial como postcolonial, el inglés de 

los blancos norteamericanos y el inglés vernáculo de la raza negra, entre otros, pues también se debe considerar 

sexo, posición social dentro de las categorías. op.cité 
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imponer sus referentes e intereses por sobre una mayoría. Es así como el patrimonio seleccionado o impulsado por 

un grupo dominante se convierte fácilmente en lo que Bourdieu llama una violencia simbólica, como también en un 

arbitrariedad cultural.ò Marsal, (2011), p. 98. 
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ñConsuela pensar, postulativamente, que el hombre esencial est§ intacto a pesar de la ruina que 

lo rodea, y que solo hace falta una reacomodación revolucionaria de la sociedad para poner en 

movimiento todo lo que en él está dormido. Pero, ciertamente, ni el impulso inicial ni la 

ejecución pueden darse sin una participación de aquello que es lo más alto del hombre 

mismo.ò
227

 

 

Si bien no señala explícitamente la violencia simbólica, sí deja entrever una situación donde se 

necesita un cambio drástico, más bien revolucionario, para remecer las conciencias de los 

hombres que yacen dormidas; supone que hay un desconocimiento por parte de la población en 

su conjunto de la real situación de empobrecimiento en el capital económico y el capital 

cultural
228

 de la sociedad chilena ad portas de los setenta, y que se refleja en pésimas 

condiciones laborales, de vivienda, salud y educación en el Chile de ese entonces.  

 

 La UP, a través de su programa básico de gobierno ïy más tarde en su programa definitivo-, 

además de establecer con vehemencia la ampliación de las facultades del Estado con el fin de 

garantizar a los ciudadanos el cubrimiento de sus necesidades básicas, se propuso dentro de sus 

objetivos ampliar las conciencias de los chilenos para que cuestionaran su propia realidad de 

enajenación y subyugación a la cual estaban sometidos por el sistema capitalista. Buscaron, en 

definitiva, develar aquella violencia simbólica que perpetuaba una sociedad con poca identidad 

nacional, la cual había sido despojada de una gran parte de su historia, al pertenecer al grupo de 

países dominados por entes extranjeros que en los albores de sus repúblicas replicaron casi en su 

totalidad todo el sistema europeo y consigo toda la tradición occidental. 

 

Así, es posible esbozar dicho panorama ante uno de los párrafos del Manifiesto del Taller de 

escritores de la UP -previamente citado- donde se hace un análisis del contexto social y 

económico de Chile y la postura de los escritores a la hora de develar en sus creaciones la 

realidad social chilena de la época: 

 

ñEl empobrecimiento deliberado del horizonte emocional y racional de nuestro pueblo, el 

ambiguo culto de ciertos mensajes verbales (la eficiencia, la tranquilidad, el orden, el trabajo, la 

patria, la tecnología, la ciencia pura), la reverencia ante las formas y contenidos importados, el 

estrangulamiento de la receptividad ante los valores extranjeros y propios, la utilización de una 

subcultura extraña (comics, cine-novela, seriales de televisión), la falsificación turística de la 
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cultura autóctona, la carestía de los productos culturales, la mercantilización del esfuerzo 

creador, el analfabetismo oficial, real y disfrazado, la carencia de estructuras (educativas, 

distribuidoras y difusoras, etc.) y la total desorganización y falta de coordinación de las 

existentes, la centralización y falsa institucionalización, se consagran en organismos obsoletos o 

en instituciones legítimas que, al sufrir la tergiversación de su sentido, se reducen a aparatosas 

fachadas que impiden el ejercicio de sus verdaderas funciones sociales.ò
229

  

 

Este análisis que realiza El Taller de escritores de la UP, es bastante acorde a lo planteado en 

otros textos por artistas visuales y teóricos del arte, que han sido recogidos y traídos a la memoria 

en esta misma investigación, y que, además, concuerdan con la mayoría de los demás postulados 

del gobierno
230

. Tarea difícil y titánica para un gobierno que solo duró tres años en el poder. En 

tan corto periodo es casi imposible lograr que todo ese espesor ñculturalò que el manifiesto pone 

en la palestra en su escrito, fuese reemplazado en su totalidad por uno de corte socialista. Pues 

además dentro del mismo periodo hubo bastante oposición acerca de estos cambios que el 

gobierno y sus adherentes buscaron concretar.
231

 

 

Fue así como uno de los métodos más usados por los portadores del poder económico (los cuales 

apostaban por mantener el mismo panorama que los escritores develaron en el párrafo 

previamente citado), fue el uso de los medios de comunicación, que al ser de carácter masivo 

contaron con una enorme visibilidad dentro de la opinión pública y, por ende, permitieron 

encausar de cierta manera algunas opiniones o discursos más acordes al poder, sin cuestionar sus 

métodos y formas e imponiendo al público ciertas pautas de comportamiento o formas de pensar 

sobre determinadas conductas o grupos que estuvieran fuera de la norma del poder económico, 

buscando que pensamientos foráneos a él se anidaran en las conciencias de quienes consumían 

los medios de comunicación masivos. 

 

En la época de la UP, como ya mencionábamos en capítulos precedentes, hubo una fuerte 

campaña de desacreditación en algunos medios de comunicación masiva, tanto en la  televisión 

como en la prensa escrita, donde constantemente se cuestionaba la labor presidencial y se 

desinformaba sobre las verdaderas razones de algunas huelgas o la falta de comida. Pensamiento 

que concuerda con lo dicho en entrevista por Ortizpozo ante la pregunta En su opinión ¿A qué 
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atribuye Ud. el poco conocimiento de parte del campo del arte sobre Las 40 medidas?, donde 

responde: 

 

ñTambi®n hoy podemos decir que el desconocimiento de estas actividades, incluso en su tiempo 

de realizaci·n, se debe a la llamada ñdictadura o tiran²aò de los medios de comunicaci·n, 

donde la mayoría está en manos de corporaciones transnacionales de la derecha, empresas que 

niegan toda actividad artístico-política que se refiera al socialismo, a la revolución, al cambio, 

para lograr sociedades más justas e inclusivas. 

No olvido aquella frase, creaci·n de los a¶os 70 (sic) del pueblo chileno ñel Mercurio mienteò 

tan magistralmente registrada en la película documental ñEl diario de Agust²nò, circunstancias 

que no han cambiado hasta el día de hoy, por el contrario se han acrecentado y con ello la 

mentira medi§tica y la invisibilizaci·n de quienes nos oponemos al capitalismo neoliberal.ò
232

 

 

Con respecto al documental que menciona Ortizpozo, en él se declara con argumentos de peso a 

Agustín Edwards Eastmann, dueño de El Mercurio, como unos de los gestores intelectuales del 

Golpe Milititar de 1973, pues se le acusa de estar en contacto directo con el gobierno de Estados 

Unidos para que éste prestara ayuda en el derrocamiento del Gobierno de Salvador Allende
233

 

 

Desde aquella época que hubo la intención de caracterizar de una manera negativa a la UP y sus 

adherentes, situación que empeoró luego del golpe militar convirtiéndose en total censura por 

parte del poder hacia lo que fue ese periodo específico de la historia de Chile, la cual se orquestó 

por medio de la violencia directa, a través de asesinatos, torturas y exilios sobre cualquier 

colaborador o simpatizante de diversas profesiones u oficios, y también a través de la violencia 

simbólica, en cuanto a poner en práctica una vehemente censura al legado de la UP, además de 

fomentar la criminalización de este sector, que se basó en muchos casos, en mentiras creadas por 

los organismos de inteligencia a cargo de resguardar seg¼n sus propias palabras ñla seguridad 

nacionalò e instaurar la creencia, a trav®s de los medios de comunicaci·n masivos, del supuesto 

estado de guerra en el que se encontraban contra el marxismo. 

 

                                                        
232 Entrevista vía e mail a Aníbal Ortizpozo, 30 de noviembre del 2016. También culpa a organismos internacionales 

(1950) como la CIA, que impuso su ideología a la fuerza desde su Congreso Por la Libertad de la Cultura, no solo 

en Chile, sino en varios países del cono sur. 
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De ahí que nacen invenciones como las del Plan zeta que significó la desacreditación de un 

determinado sector, en este caso de la izquierda chilena, a través de la falsa historia del enemigo 

interno: 

 

ñEl marco ideol·gico en las que se sustentaron las dictaduras del Cono Sur fue la Doctrina de 

Seguridad Nacional, en la que habían sido adiestrados los altos mandos de las Fuerzas Armadas 

y, a través de ellos, la tropa. Según esta, los detenidos eran enemigos de la patria, un ser no 

humano, por lo tanto se desdibuja la perversidad. En ese contexto, la invención del Plan Zeta, 

ideado para hacer creer a la población en general que los partidarios de la Unidad Popular 

darían un autogolpe para tomarse el poder total y eliminar a todos aquellos que se opusieran, 

otorga una justificación concreta también a los represores.ò
234

 

 

Otro potente método de desacreditación fue el medio televisivo, pues se convirtió en uno de los 

principales evasores de la verdadera realidad que se vivenciaba en los tiempos de la dictadura, 

por una parte, con programas de entretención que contaban con invitados de fama mundial y por 

otra, con noticieros de prensa que ocultaban y difamaban la información real; esto causó la 

instalación de estereotipos contra ciertos sectores o productos que fueron implantados a la 

sociedad en su conjunto:  

 

ñPor otra parte, los medios de comunicación visual priorizan la memoria episódica a corto 

plazo sobre la memoria semántica a largo plazo y, por tanto, los códigos icónicos sobre los 

conceptuales. El resultado final de este proceso es la internalización de conductas 

estandarizadas y de arquetipos que generan una experiencia de realidad estereotipada que se 

relacionan con el consumo y no con las idiosincrasias.ò
235

 

 

Estas estrategias, que en su conjunto se podrían denominar como ejemplos empíricos de 

violencia simbólica, no son de uso exclusivo chileno. Son estrategias que por décadas han usado 

diversos organismos detentores del poder, que buscan precisamente, de una manera más velada y 

sin violencia directa, mantenerse en él. E incluso en perfectas democracias son ampliamente 

utilizadas, y se insertan de manera bastante acabada, pues en dicho sistema se maneja un doble 

discurso en el cual por un lado se condena cualquier tipo de violencia y se vela constantemente 

por la libre expresión y el desarrollo de las conciencias del individuo, pero por otro lado se hace 

todo lo contrario, a través de mecanismos que propician la imposibilidad de todos aquellos 
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valores que la sociedad democrática instaura en su discurso, y los rehúsa en la práctica. Es por 

ejemplo el caso de Estados Unidos y su democracia que aboga por la libertad de las personas, 

pero en otra arista, es un claro ente potenciador de guerras y conflictos en diversas partes del 

mundo, como en los tiempos de la exposición fue el caso de la guerra de Vietnam y más tarde el 

mismo golpe militar chileno: 

 

ñEs evidente que esta acci·n manipuladora suprime totalmente la cacareada y exaltada 

<<libertad de información>> democrática (en USA como en cualquier otra parte). Basta con 

callar, modificar, informar con retraso, poner en segunda página en lugar de en la última, 

insinuar: los grandes órganos de información ïemanación del sistema- pueden inyectar la 

verdad oficial en el cerebro del público sin preocuparse excesivamente de las versiones opuestas 

que jamás podrán tener una difusión tan eficaz y capilar. De vez en cuando, el sistema 

interviene, amparándose generalmente en la pantalla de la <<salvaguarda de la moralidad 

pública>>, golpeando aquí y allá a los órganos de prensa alternativa cuando se manifiestan 

demasiado <<vivaces>>ò
236

 

 

Estas estrategias usadas en los medios de comunicación, pertenecen a lo que Bourdieu llama 

estrategias de reproducción social
237

, y que son primordiales para entender la configuración del 

mundo en sus aspectos sociales con el objetivo de entender que éstos se deben a construcciones 

arbitrarias, las cuales bajo cualquier cambio radical o revolucionario pueden ser modificadas o 

eliminadas por la ideología de turno. 

 

Así ocurrió con la llegada al poder de la UP, que propuso en poco tiempo cambiar precisamente 

el marco de las estrategias de reproducción social, para la instauración de otras que estuvieran 

acorde a la nueva escala de valores que buscaron instalar una vez en el gobierno. Estas apuntaron 

indirectamente a la desestabilización del poder establecido, donde el poder popular se alzó como 

una consigna que permitiría la redistribución del poder a una mayoría trabajadora, la cual en el 

fondo son los agentes principales en la producción de un país. 

 

Dicha consigna fue acompañada de un cúmulo de representaciones en diversos formatos en los 

cuales encarnaron a distintos sectores de la población: obreros, dueñas de casa, profesionales, 

                                                        
236

 Maffi , (1975), p. 32. 
237 ñEn efecto, para abordar las maneras en que se reproduce la vida social y, con ella, los diferentes mecanismos 

de dominación-dependencia -es decir, para dar cuenta de las dinámicas de las clases sociales y de la reproducción 

del espacio social- es central considerar el concepto de estrategias de la reproducción social según la perspectiva 

de Bourdieu.ò. Bourdieu, (2011), p. 23.  
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estudiantes; ejemplo de ello fueron las obras de la Exposición Las cuarenta  ïademás de otras del 

periodo- donde fue posible ver cómo el poder político, a través de su programa de gobierno, 

tomaba en consideración a diversos sectores de la población históricamente desplazados en las 

desiciones importantes del país como agentes de cambio válidos
238

.  

 

Estas operaciones, Bourdieu también las aborda en el mismo texto y son piezas clave para 

entender la violencia simbólica ejercida, pues éstas se basan en construcciones sociales de la 

realidad que instalan a un grupo por sobre otro o generan una mayor polarización cuando ambas 

formas de realidad buscan a través de los medios que ambos sectores poseen hacerse valer, como 

es el caso del periodo 1970-1973: 

 

 ñEn otras palabras, la construcci·n social de la realidad es el resultado de innumerables actos 

de construcción antagonistas que llevan a cabo los agentes de manera individual o colectiva  

para imponer una visión del mundo social más acorde a sus intereses, según la posición que 

ocupan en la estructura social y apelando a los poderes diferenciales que poseen. Ello implica 

que en la consideración de la reproducción de las clases deben tenerse en cuenta tanto las 

condiciones materiales como las simbólicas; por ello, se impone la configuración de una historia 

social de los esquemas de pensamiento y de percepción del mundo social como punto de partida 

de la cr²tica social.ò
239

 

 

Y el mundo del arte para estos casos, actúa como el ente simbólico por antonomasia, pues es el 

que de manera única y original, es capaz de develar la sociedad en la cual se inserta la obra, ya 

sea que ésta, se autodenomine o no política, nos da un pequeño esbozo de la realidad a la cual 

perteneció, y en el caso de la exposición estudiada, este objetivo es explícito pues nos entrega la 

visión de cierto grupo, el cual una vez disuelto por razones políticas pasa a ser censurado, 

torturado y echado al olvido, por ende es absolutamente factible que una creación de este tipo 

haya tenido una suerte similar
240

. 
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 ñDe las violaciones de los derechos humanos, durante la dictadura, nace el miedo, el olvido voluntario y los 

disfraces para poder trabajar y sobrevivir. Y es que entre ese olvido y la impunidad, reinante hasta el día de hoy, se 

ha hecho casi imposible la investigación y reconstrucción de eventos como éste, la Exposición de las 40 Medidas de 

la Unidad Popular. Se suma a ello, que los participantes de entonces, han fallecido o estamos demasiado viejos, 

adem§s que se requiere tiempo y recursos econ·micos para las investigacionesò Entrevista vía e mail a Aníbal 

Ortizpozo, 30 de noviembre del 2016. 
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Pero ¿Qué ocurre una vez retornada la democracia con aquél sector? ¿Cómo se rearticula la 

historia olvidada de dicho grupo? Si bien la democracia volvió como sistema para quedarse hasta 

nuestros días, el modelo económico que la dictadura impuso siguió vigente, lo que permite que 

muchas de las medidas del programa de gobierno de Salvador Allende ïque son tema central de 

la exposición, sobre todo las de corte social- hayan sido totalmente desplazadas por el sistema 

económico que se instauró en dictadura.  

  

En más de veinte años de democracia en Chile, algunas de estas medidas son parte de las muchas 

deudas sociales que sostiene el Estado con los ciudadanos, las cuales en varias ocasiones han 

sido calladas por los medios de comunicación masiva que sutilmente desinforman sobre las 

diversas organizaciones sociales que apuestan por exigir un cambio antes ciertas injusticias del 

sistema neoliberal que se ejerce en la nación. Y a pesar de que el discurso oficial señala a un país 

con plena libertad de derecho para expresarse libremente y sin temor, vemos que en la práctica 

muchas veces estos derechos han sido vulnerados, a través, del recurso de la criminalización de 

ciertos sectores que buscan en la protesta u otros métodos afines hacerse escuchar por los demás 

ciudadanos del país, para así instalar conciencia en ellos y espacios de discusión en torno a temas 

de interés nacional.  

 

E incluso algunos conflictos no aparecen en las portadas de los diarios o en los principales 

noticieros de la televisión, tal como si no existiesen, dándole prioridad a otro tipo de noticias. 

Muchas veces, a través de nuevas tecnologías, con las cuales no se contaba en la época de la 

exposición -como internet y diversas redes sociales que contiene este medio- son las plataformas 

actuales donde las personas se enteran de ciertas situaciones que buscan visibilizar 

reivindicaciones sociales o hechos de violencia policial injustificada. Esto responde a una 

característica distintiva del sistema neoliberal, que en la década de los sesenta y setenta se 

empezaba a esbozar dentro de la sociología, y que es el estudio del poder y como éste, en el siglo 

XX, había ideado nuevas estrategias, de menor violencia y costo humano, para callar las 

conciencias de los ciudadanos y que éstos acepten el modelo tal cual lo plantea la elite: 

 

ñSin embargo a¼n en estos casos, la negativa a ejercer la dominaci·n puede ser una dimensión 

de una estrategia de condescendencia o una manera de llevar la violencia a un grado más 

elevado de denegación o disimulo, una manera de reforzar el efecto de desconocimiento y, por 

tanto, de violencia simb·licaò
241
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Esto es un claro ejemplo de la manera en que hoy en día se ejerce el poder en Chile, donde 

principalmente se tiene a un pueblo desinformado, con niveles educativos paupérrimos debido a 

un modelo educativo que permite el lucro en la educación y la necesidad de tener que pagar un 

alto costo para que las familias puedan acceder a un buen colegio, lo que permite la perpetuación 

y el aumento de las desigualdades sociales, económicas y culturales entre los que pueden pagar 

por una educación de calidad y los que deben conformarse con la educación otorgada por el 

Estado ïque salvo unas contadas excepciones, es de mala calidad-. No por algo, según 

estadísticas, Chile está entre los catorce países con mayor desigualdad económica en el mundo y 

el número uno dentro del grupo de la OCDE
242

, síntoma que nos señala el nivel de 

empobrecimiento cultural y educativo que impide a muchos chilenos ver los reales alcances de la 

dominación que sufren a diario, pues en el sistema chileno con menor poder adquisitivo se posee 

una menor calidad en el terreno educativo, lo que impide también el florecimiento en el aspecto 

cultural de estos sectores: 

 

ñ(é)¿cómo pueden hombres que han sido objetos de una dominación efectiva y productiva crear 

por sí mismos las condiciones de la libertad? Cuanto más racional, productiva, técnica, y total 

deviene la administración represiva de la sociedad, más inimaginables resultan los medios y 

modos mediante lo que los individuos administrados pueden romper su servidumbre y alcanzar 

su propia liberaci·n.ò
243

  

 

Precisamente ese estado de dominación fue la que el gobierno de la UP busc· subsanar, pues ñel 

despertar de la concienciaò es una frase bastante citada en el programa de gobierno, los 

manifiestos de diversos artistas, libros y revistas de la época que abogaron por lograr que la 

cultura y la educación llegara a las masas con el objetivo de formar seres humanos conscientes de 

sus propios problemas y empoderados a la hora de solucionarlos. Un ejemplo de ello es lo que 

relata el artista Gustavo Poblete en una entrevista medianamente reciente: 

 

ñEs necesario recordar que con el golpe militar se liquid· toda una serie de proyectos 

culturales, y eso nosotros lo vivimos muy en carne propia porque teníamos una muy buena línea 

de docencia, cosa que constaté cuando fui a Francia, porque los programas eran muy 

importantes. Como por ejemplo, en los talleres que se impartían en la Universidad. Se llevaba a 
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los jóvenes a las poblaciones, comunidades, a trabajar, a apoyar, a enseñar a las demás 

personas. Lo que hacíamos era integrar a la sociedad.ò
244

 

 

Pero dicho proceso fue brutalmente truncado, provocando consecuencias nefastas a nivel social y 

cultural que aún en nuestros días perduran. 

 

La democracia chilena se basa en un sistema económico neoliberal que privilegia a los grandes 

grupos económicos en detrimento del resto de la población. El conocimiento de un pasado que 

buscó acortar dichas brechas se hace desde una historia oficial que se enfoca en demostrar lo mal 

económicamente que se encontraba Chile previo al golpe militar, pero sin profundizar en las 

reales causas que lo provocaron. 

 

Además, no se instala del todo el enorme legado cultural que se construyó en apoyo al gobierno 

de la UP y el real alcance que tuvo la cultura y las artes dentro del gobierno. Un ejemplo de ello 

es lo que nos relata en la entrevista Ortizpozo con respecto a otra entrevista que le realizaron en 

el 2012, a propósito de la Casa de la Cultura de La Granja que tuvo al mando durante casi todo 

el periodo de la UP: 

 

ñCuando fui a Chile por primera vez, en el 2012 después de 35 años, el alcalde de ese tiempo, 

Claudio Eugenio Arriagada Macaya, reconoció públicamente y en ceremonia interna que yo 

había sido el fundador de ese Centro. El encargado de cultura, Stanley Dennis Freeman, ordenó 

que se me hiciera una larga entrevista, la que se  filmó teniendo como fondo el mural restaurado 

de Matta con la Brigada Ramona Parra del PC. 

Con la elección de Piñera, salió el alcalde y cambiaron al encargado de Cultura, NUNCA me 

enviaron la entrevista, donde hablo en extenso sobre mi experiencia cultural en La Granja, 

también cuestiono el emplazamiento del mural de Matta, obra pública, que hoy no lo es. Para 

evitar confusiones aclaro que yo no participé ni en la elaboración del mural, ni en su 

restauración. La entrevista filmada se terminó el viernes 16 de marzo del 2012 y en mi segundo 

viaje a Chile, el 2015, trat® de recuperarla pero no ha sido posible.ò
245

 

 

El caso de Ortizpozo es un claro ejemplo de cómo todavía en el presente se rechaza 

sistemáticamente hacer memoria de ciertos sucesos que para la historia de Chile son relevantes a 

la hora de comprender un periodo bajo todas sus aristas, no solo las negativas. 
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En el área artística, aquellos que apoyaron dicha causa trabajaron inagotablemente en variados 

proyectos paralelamente para otorgar a la población un verdadero espesor potente de cultura y 

arte en todos los sectores, tanto en museos y casas de la cultura, como en las poblaciones. Los 

únicos productos culturales que se instalaron masivamente en el imaginario colectivo los 

encontramos en el terreno de la música, a través de la Nueva canción Chilena
246

, así como 

también algunos largometrajes que hasta el día de hoy son íconos del cine chileno (el ya 

nombrado Chacal de Nahueltoro), que con la llegada de la democracia fueron nuevamente 

puestos en circulación de manera masiva, por el mismo público y también por parte del Estado 

chileno, a través de las instituciones encargadas de la cultura y las artes. 

 

Pero referente a las artes visuales el conocimiento que se tiene de diversas muestras se sigue 

dando dentro del mismo contexto del arte; en el área académica dentro de sus diversos escritos 

que circulan en reducidos círculos y son escasamente conocidos por un público masivo, lo que 

dificulta un diálogo fructífero entre las artes visuales y la población. Sin embargo, la muestra que 

se ha investigado, dentro de este terreneo específico sigue siendo bastante desconocida, solo 

recordada por algunos participantes y coordinadores, así como también por algunos periodistas 

que en aquella época cubrieron la exposición, como por ejemplo, el caso de Ernesto Saúl. 

 

Aun así, que Las Cuarenta sea una de las exposiciones que menos cabida tiene dentro de la 

escena nacional de la época en la historia del arte, hace que la verifiquemos como una de las 

mayores ñvíctimasò de la violencia simbólica, en comparación con otras muestras de la misma 

época
247

, pues aborda el programa de gobierno con políticas revolucionarias en cuanto a su fuerte 

compromiso social y que van en contra de la actual configuración del sistema neoliberal, donde 

es el individuo y no el Estado el responsable del bienestar de cada uno de los ciudadanos. Donde 

a pesar de que se esgrime frecuentemente la libertad de elección que se posee, pues podemos 

decidir entre un sinfín de bienes y servicios, esto realmente solo queda en el papel, pues 

unicamente aquellos que poseen los recursos económicos y culturales ïque son prácticamente un 

grupo muy reducido dentro de la población- son los que realmente poseen las herramientas para 

elegir entre todas las opciones que el sistema neoliberal tiene a su disposición, el resto solo debe 

conformarse con lo que el mismo sistema le confiere en su grado más mínino; ya lo hacía ver en 

los setenta Herbert Marcuse en un párrafo de su libro El Hombre Unidimensional: 
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ñLa libre elecci·n de amos no suprime ni a los amos ni a los esclavos. Escoger libremente entre 

una amplia variedad de bienes y servicios no significa libertad si estos bienes y servicios 

sostienen controles sociales sobre una vida de esfuerzo y de temor, esto es, si sostienen la 

alienación. Y la reproducción espontánea, por los individuos, de necesidades superimpuestas no 

establece la autonom²a; solo prueba la eficacia de los controlesò
248

  

 

Es así como se debe hacer uso de aquello que la democracia dictamina en el papel, pero que en 

algunos de sus actos rehúsa, y es el espacio de la libertad de expresión y hacer memoria y 

patrimonio de aquello que sentimos es parte de los procesos históricos que hemos vivido y que 

por diversas razones han sido mermadas en la memoria colectiva de los chilenos. Hacer puentes 

entre una exposición que contó con la colaboración de decenas de artistas nacionales 

renombrados en conjunto con gente común que dentro de las poblaciones trabajó y vivenció una 

manera distinta de hacer arte (evidenciando los cruces entre arte burgués y arte popular que se 

mencionó en uno de los apartados del capítulo precedente), y más aún, cuando a través de ese 

trabajo colectivo se tocan temas de importancia nacional como lo son las medidas de un 

programa de gobierno en curso. 

 

Dentro del contexto de un país cada vez más apolítico, no podríamos imaginar que sucediese en 

la actualidad una exposición con tan fuerte apoyo hacia un determinado gobierno, lo cual 

también es síntoma del inmenso respaldo que recibió el gobierno de Salvador Allende por parte 

del mundo artístico, siendo inédita en su estilo dentro de la historia del arte chileno, por lo tanto, 

un suceso digno de traer a la memoria para así otorgar una visión diferente a la que 

recurrentemente la historia oficial hace referencia acerca del periodo respecto a los aspectos 

económicos que llevaron al fracaso de la UP, y otorgar también a esta historia el relato desde una 

de sus veredas más exitosas y a la vez poco mencionadas: desde las artes visuales y el legado que 

dejan, sobre todo en lo que respecta al trabajo grupal y la realidad social que, como tema central 

propone en la realización de esta exposición y en general en muchas otras que ocurrieron en el 

mismo periodo. 
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3.2 Memoria colectiva e identidad 

 

Una vez acontecido el Golpe militar de septiembre de 1973, los productos de la UP, tanto 

materiales como simbólicos fueron destruidos por orden de la Junta militar que tomó el poder. 

Todo aquello que hiciera alguna alusión a lo que fue el gobierno de la UP, debía ser destruido 

inmediatamente con el objetivo de eliminar cualquier vestigio de la época.  

 

Este tipo de prácticas son comunes en épocas de dictadura o de dominación de un grupo hacia 

otro, y se realizan con el fin de eliminar de raíz la memoria e historia de un determinado sector 

que supone algún peligro para aquel grupo que ha tomado el poder de manera violenta. 

Actualmente es sabido que tales prácticas se realizaron con bastante vehemencia durante la 

primera época del golpe militar, lo lamentable de aquello es que quizás haya muchas obras, 

productos, documentos, etc., de los cuales nunca podremos tener conocimiento alguno, por ello 

se hace vital que al instalar nuevamente en el espacio de la historia del arte chileno exposiciones 

de este carácter, esté presente el testimonio de los participantes que permiten hacer memoria ante 

tales acontecimientos, siendo una fuente fructífera de información para cualquier investigación 

del periodo, pues los agentes de la dictadura militar no pudieron borrar aquello tan preciado para 

un hombre: su memoria. 

 

Testimonios que a la hora de hablar de la exposición Las cuarenta, nos ayudan a comprobar que 

la muestra fue una víctima más de la dictadura militar, pues muchas de sus obras fueron 

destruidas, como lo relata Ortizpozo, a través de una entrevista, donde señala que el borrón de la 

dictadura afectó con mayor fuerza a la exposición emplazada en La Serena, en comparación con 

la primera que se hizo en Santiago; como informa su asistente: 

 

ñSobre la exposición en La Serena, me explica el Prof. Ortizpozo, es un desastre, se realizó el 

mismo año (finales de 1971), fue un drama el traslado de las obras porque la mayoría (desde el 

punto de vista tecnológico) eran ensamblajes e instalaciones y él mismo no tiene claro qué pasó 

con las obras, ni siquiera si volvieron a Santiago). La obra que él hizo nunca supo dónde fue 

guardada o si se abandonaron en La Serena. Ha transcurrido casi medio siglo de ello. Es una 

exposición al decir del maestro, "perdida en el espacio y en el tiempo", posiblemente quemada y 

destruida en 1973. Y paradójicamente lo que más tenemos nosotros son fotografías en 

diapositivas a color que habría que digitalizar, donde se demuestra que la exposición en La 
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Serena al aire libre fue "participativa" pues se crearon paneles donde tanto adultos como niños, 

dibujaron y escribieron frasesò 
249

 

 

Si bien también jugó un papel importante cierto descuido que hubo con respecto al embalaje y 

tratamiento de las obras, y que se esboza tanto en este testimonio, como en un documento del 

MAC. Esto puede entenderse además por el testimonio otorgado por el entonces director del 

museo Guillermo Núñez
250

, quien nos señaló que no había profesionales del área de embalaje o 

curatorial trabajando en el museo, sino que fueron, en muchos casos, los mismos artistas, 

pobladores participantes o trabajadores encargados del aseo del recinto, quienes realizaron ese 

trabajo, lo que podría responder a ciertos descuidos, pues no contaban con las herramientas 

profesionales que permiten el resguardo óptimo de obras, sobre todo si éstas se tratan de 

instalaciones.  

 

Pero el descuido de las obras que pudo suceder en el ámbito del museo y sus trabajadores -sobre 

todo por el traslado de las instalaciones hacia La Serena- no es la única causa de la desaparición 

de las obras, también lo fue, como ya señalábamos en los párrafos precedentes, la acción militar 

que muy posiblemente confiscó y destruyó muchas de las obras de la muestra, que explícitamente 

trataban sobre el gobierno de la UP, y que por ende, fueron objetivos claros de destrucción para 

la dictadura militar
251

  

 

 Guillermo Núñez también señala la falta de un sistemático registro de las obras por parte del 

museo, a condición del contexto mismo en que se desarrolló la muestra, dejando en manos de la 

iniciativa personal o periodística, que gracias a su labor nos permite hoy en día conocer, por 

medio de las imágenes, algunas de las obras y el montaje que hubo en Las cuarenta, pero sin 

desconocer por ello, el posible rol que jugó la dictadura, en la desaparición física de las obras: 

 

ñNo era común el registro de todos los trabajos que se realizaban en el museo, pues eran 

tiempos muy distintos a los actuales donde no todos portaban una cámara fotográfica para tales 

propósitos. Además tampoco había alguien a cargo exclusivamente de esa tarea, sino que fue la 

iniciativa personal que en este caso permitió que en la actualidad aún quede algún registro 

fotográfico de la muestra. Pero ninguna de las instituciones a cargo hizo algún catálogo sobre la 
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 Entrevista vía e mail a Aníbal Ortizpozo, enero 2016. 
250 Entrevista vía telefónica a Guillermo Núñez, 19 de noviembre, 2016. 
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 c.f.: Cita textual, en este mismo trabajo, p. 115. 
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exposición o dejó algún registro institucional formal. Además, si hubiera quedado alguno, lo 

más probable es que su destino haya sido la destrucción por parte de la dictadura militar y sus 

·rganos a cargoò
252

 

 

Sea como fuera las razones ante este desconocimiento de la muestra y las diversas causas que 

parecen confluir para que en el campo de la historia del arte nacional circule muy 

superficialmente Las cuarenta, podemos confirmar a través de una exposición reciente en 

conmemoración al aniversario 40 desde el golpe militar, acontecida en el 2013, que precisamente 

trató sobre el programa de gobierno, el desconocimiento que hay de la muestra, pues en esta 

última nunca se mencionó el evento que hubo en el MAC, no se instaló ningún puente que 

enlazará ambas exposiciones, lo que hubiera sido bastante interesante ïaunque la exposición del 

2013 tuvo un carácter más expositivo que artístico- pero aún así tratando ambas exposiciones del 

mismo tema, el programa de gobierno de la UP, la última no tiene en su imaginario la primera, lo 

que hace advertir la invisibilidad de la muestra en las instituciones artísticas: 

 

ñUna exposición que enseña a las nuevas generaciones las primeras 40 medidas del gobierno de 

Salvador Allende fue inaugurada hoy en Santiago, en el marco del cuadragésimo aniversario del 

golpe militar que derrocó al presidente socialista el 11 de septiembre de 1973. 

La exposición, que responde a una iniciativa de la Fundación Salvador Allende y la Central 

Unitaria de Trabajadores (CUT), está instalada en una carpa levantada junto a la Alameda, 

principal avenida de Santiago, a una manzana del palacio presidencial.ò
253

 

 

Al acudir a uno de los organizadores de la exposición, la Fundación Salvador Allende, y 

preguntar acerca de la exposición realizada en el 2013, la encargada de biblioteca y archivo, 

señaló que ésta tampoco circuló mucho en los medios de comunicación, y que ellos no cuentan 

con alg¼n afiche o ñcat§logoò de la muestra. Al consultarle sobre la exposici·n de 1971, dice no 

saber acerca de ella, y nombra otras exposiciones del periodo, como El pueblo tiene arte con 

Allende o El tren de la Cultura, de las cuales incluso hay afiches y fotografías, lo que viene a 

confirmar lo que ampliamente hemos dicho del desconocimiento de la muestra con respecto a 

otras del mismo periodo
254

. 
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 Entrevista vía e mail a Aníbal Ortizpozo, 30 de noviembre del 2016. 
253 Inauguran exposición que muestra las primeras 40 medidas del gobierno de Allende, (2013), en: 

www.eldinamo.cl/cultpop/2013/08/27/inauguran-exposicion-que-muestra-las-primeras-40-medidas-del-gobierno-de-

allende/ f. 31p  
254

 c.f.: En este mismo trabajo, p. 57. 
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Desconocimiento que también se revela a la hora de realizar una breve descripición de lo que fue 

Las cuarenta, pues en un texto sobre la época se hace una errónea descripción de la muestra 

mezclándola con otra exposición del mismo periodo ubicada en el Museo Nacional de Bellas 

Artes hecha por alumnos y profesores de la Escuela Experimental Artística del Ministerio de 

Educación, de la cual hablamos en este mismo texto
255

. El autor de dicho escrito dice lo siguiente 

de la exposición: 

 

ñUna de las primeras y m§s controvertidas muestras de arte comprometido, proletario y 

antiburgu®s, fue la exposici·n de ñLas 40 medidasò. La representación de ellas a través de la 

plástica fue una notable y ejemplar experiencia. La muestra se realizó en el Museo Nacional de 

Bellas Artes en Julio de 1971. Las obras fueron realizadas, en su parte más consistente, por 

estudiantes de la Escuela Experimental de Educación Artística del Ministerio de Educación y 

pobladores de distintos sectores de Santiago, siempre con el apoyo y orientación de artistas de 

trayectoria. Se trabajó en pintura, escultura materiales mixtos y otros formatos, participaron 

más de cien artistas divididos en 16 grupos, los que refundían varias medidas afines, las 

analizaban, las discut²an en t®rminos pol²ticos y luego las plasmaban en su obra.ò
256

   

 

Junta datos de ambas exposiciones como si se tratara de una sola, desconociendo que se trata de 

dos exposiciones que si bien abordan la misma temática (el programa de gobierno de la UP) son 

hechos por distintos actores y expuesto en distintos museos. Además, el párrafo toma como 

referencia un extracto de un reportaje de Ernesto Saúl, en el cual se habla de la exposición Las 

Cuarenta medidas del MAC, donde nada se menciona sobre la exposición de los alumnos de la 

Escuela Experimental Artística.
257

 

 

Ante tal panorama, los testimonios cobran fuerza, como señalábamos al comienzo de este 

apartado, pero también otro coadyuvante de ellos que se instala como una prueba irrefutable de la 

existencia de algún acontecimiento o persona, son las fotografías que se ha recabado a lo largo de 

la investigación, que han sido proporcionadas por el archivo del MAC y el artista Ortizpozo. 

Estas fotografías son registro de algunas de la obras de la exposición y cumplen la función de 

evitar el total olvido del trabajo realizado por los artistas, siendo una prueba irrefutable de la 

existencia de una exposición en apoyo al programa de gobierno de la UP y la amplia 

participación de artistas ïy en el caso de La Serena- de los espectadores: 
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 c.f.: En este mismo trabajo, p. 99-101.  
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 Albornoz, (2005), p. 169.  
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c.f.: En este mismo trabajo, p 148.  
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ñLa relaci·n entre fotograf²a y memoria resulta relevante, son los individuos los que deciden 

que se registra; aquello que ha sido fotografiado es imposible de olvidar. Quién sabe (sic) del 

impacto de la Guerra Civil española hubiese sido el mismo sin las fotografías de Robert Capa. 

La fotograf²a hace que todo hecho, independiente de su importancia, sea memorable.ò 
258

 

 

Y a pesar que no hubo una política de registro de la exposición, pues así lo señala el propio 

Guillermo Núñez, hubo gente que de manera particular hasta intuitiva, fotografió algunas obras 

de la muestra, lo que posibilitó que en la actualidad podamos contemplar, de manera más 

limitada, como fueron algunas instalaciones, su tamaño y los materiales usados, en una lucha por 

reestablecer una memoria colectiva que se buscó eliminar, y que en muchos casos lo logró, para 

no permitir el cuestionamiento acerca de cómo la sociedad hoy en día se configura, las 

diferencias que existen con respecto a aquellos tiempos, y encausar un análisis de cuánto de eso 

se ha perdido en el trascurso de los años y cuánto de eso ha quedado, además de qué cosas o 

situaciones valdría la pena traer de vuelta a nuestra actualidad. 

 

La memoria colectiva, donde queremos insertar nuevamente la exposición salvaguardando la 

memoria que se tiene de ésta, es un término acuñado por Maurice Halbwachs, que dentro de la 

década de los cuarenta (post segunda guerra mundial) desarrolla este concepto dando a entender 

que la memoria individual de cada ser humano no está aislada con la memoria de otro, y que si 

ambos pertenecen a cierto grupo de alguna determinada época y lugar, estos compartirán 

recuerdos de acontecimientos similares que, incluso al comunicarlos, retroalimentarán la visión 

individual de cada uno. Carla Peñaloza explica así el concepto: 

 

ñPara Halbwachs, la memoria colectiva es el grupo visto desde adentro por un per²odo que no 

supera la trayectoria de una vida, al mismo tiempo que es un cuadro de semejanzas. La memoria 

es parte de la identidad grupal, en consecuencia, la memoria individual se moldea por el grupo y 

su vinculación con este permite a los individuos recordar y reconstruir sus propias vivencias. 

Entonces es posible señalar que existen varias memorias colectivas. No existe una memoria 

universal, ya que toda memoria colectiva tiene por soporte un grupo limitado en el espacio y en 

el tiempo.ò
259
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 Peñaloza Palma, (2015), p. 38.   
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 op.cit, p. 21  
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Memoria colectiva de un grupo, censurada y negada por otro grupo, y que en el caso de Las 

cuarenta surtió bastante efecto entre aquellos a lo que les fue contemporánea la muestra, pues no 

está inscrita en la mayor parte del imaginario colectivo: dentro del grupo de las exposiciones 

artísticas durante la época de la UP, y, aunque el tema central de la muestra es bastante 

contingente y de relevancia nacional, no se le recuerda como a otras del periodo. 

 

Por ende, son los testimonios o los textos que hablan de la muestra, sobre todo en la prensa 

escrita, los que proporcionan la base adecuada para encausar la memoria indivual a una memoria 

colectiva a la hora de recordar la muestra en sus principales aspectos. Con cada testimonio se 

tiene algún panorama de lo que fue la exposición, además de develar la percepción que cada 

individuo tuvo de ésta. El muro de las opiniones que hubo dentro de la exposición, la crítica de 

Ernesto Saúl y Nena Ossa, las entrevistas de algunos artistas participantes y al director del MAC 

de la época, son claves a la hora de reconstruir lo que fue la exposición, lo que además 

acompañado de fotografías nos da algún panorama de cómo fue la muestra
260

. 

 

El hecho de que por ejemplo el artista Aníbal Ortizpozo haya solicitado conocer el testimonio 

que dio el artista Guillermo Núñez sobre la muestra, nos habla cómo realmente opera la memoria 

colectiva, pues recurrimos a la memoria de otros seres que han vivenciado las mismas 

experiencias para completar nuestros recuerdos con los de ellos y así hacer más fidedigno los 

relatos de unos y otros, sin que una contradicción evidente resalte para que no pierda sentido lo 

dicho: 

 

ñPor lo dem§s, si la memoria colectiva obtiene su fuerza y duración al apoyarse en un conjunto 

de hombres, son los individuos los que las recuerdan, como miembros del grupo. De este 

amasijo de recuerdos comunes, que se basan unos en otros, no todos tendrán la misma 

intensidad en cada uno de ellos. Cabe decir que cada memoria individual es un punto de vista 

sobre la memoria colectiva, que este punto de vista cambia según el lugar que ocupa en ella y 

que este mismo lugar cambia según las relaciones que mantengo en otros entornos.ò 
261

 

 

Puntos de vistas que difieren unos de otros, pues Guillermo Núñez recuerda bastante bien 

algunos sucesos principales de la muestra, más no acerca de la exposición de La Serena, que es 

mayormente recordada por Aníbal Ortizpozo, pues él fue uno de los organizadores que la llevó 

                                                        
260
ñRecurrimos a los testimonios, para fortalecer o invalidar, pero también para completar lo que sabemos  acerca 

de un acontecimiento del que estamos informados de algún modo, cuando, sin embargo, no conocemos bien muchas 

de las circunstancias que lo rodeanò Halbwachs, (2004), p. 25. 
261 op.cit, p. 50. 
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hacia esta ciudad, y por otro lado cualquiera de estos dos testimonios es mucho más completo 

que el aportado por Francisco Brugnoli, que nos mencionó la obra que realizó y los nombres de 

los artistas que conformaron su grupo de trabajo, pero que debido a los muchos años trascurridos, 

le fue imposible recordar algún dato externo a su obra, como por ejemplo las obras de otros 

artistas, o algún detalle del montaje, etc. 

 

Todo estos aportes realizados desde distintas veredas, unos contemporáneos a la época y otros de 

la actualidad, no solo promueven un vínculo a través de la memoria colectiva entre sujetos que 

vivenciaron la muestra, sino también propicia la construcción de una identidad grupal que incide 

en las formas valorativas que este grupo tendrá sobre la de base a otros productos de la época y la 

actual con respecto a ciertas opiniones o puntos de vista. 

 

Estas construcciones se realizan sobre todo en el ámbito de la historia, que a medida que se va 

elaborando y reescribiendo en algunos casos ïsobre todo con respecto al golpe militar y la época 

de su dictadura- se van añadiendo nuevas perspectivas que en su momento quedaron fuera por 

diversas razones: 

 

ñLa historia no es todo el pasado, pero tampoco es todo lo que queda del pasado. O, dicho de 

otro modo, junto a la historia escrita hay una historia viva que se perpetúa y renueva, a través 

del tiempo y en la que se pueden encontrar muchas corrientes antiguas que aparentemente 

habían desaparecido. Si no fuera así, ¿podr²amos hablar de memoria colectiva?ò
262

  

 

La memoria colectiva retroalimenta a la historia, la cual debe esperar cierto periodo para 

escribirse y poder mirar y englobar las visiones de una época en particular, por ende, no es de 

extrañar que a más de cuarenta años del golpe militar y del fin del gobierno de la UP, aún haya 

historias no contadas sobre acontecimientos ocultos que le otorgan a la historia oficial miradas 

nuevas desde donde construirse, y por qué no, reconstruirse.
263

  

 

Pero esta reconstrucción de la historia, por una que incluya memorias colectivas marginadas por 

la dictadura, no aleja los conflictos de intereses y antagonismos entre grupos de diversas 

ideologías que luchan en el espacio simbólico para hacer validar sus posturas en detrimento de 

otras. La dictadura militar, como ya hemos señalado, trajo consigo prácticas violentas que 
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 op.cit, p. 66. 
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 ñEs posible que tras un acontecimiento que trastocó, destruyó parcialmente y renovó la estructura de la 

sociedad, empiece otro periodo. Pero no nos daremos cuenta hasta más tarde, cuando una nueva sociedad haya 

sacado de sí misma nuevos recursos y se haya fijado otras metasò op.cit, p. 83. 
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buscaron eliminar cualquier memoria colectiva de un grupo determinado, afectando el 

conocimiento de productos de importancia nacional de diversas disciplinas ïcomo fue el caso de 

la exposición Las cuarenta-, situación que hasta hoy en día ha afectado en la búsqueda de la 

verdad, pues se solventan en mitos que son creídos por algunos hasta la fecha, y los sostienen 

como verdades absolutas algunos sectores, a pesar de investigaciones fidedignas, con 

documentos en mano, que prueban lo contrario.
264

 

 

Ahora bien, la dictadura militar con 17 años al mando del país tuvo tiempo suficiente para lograr 

instaurar un legado potente, a través de una nueva constitución en el año 1981, y en el plano 

económico con la llegada de los llamados ñChicago Boysò que instalaron un sistema neoliberal 

importado directamente desde Estados Unidos, lugar donde este grupo se educó. 

 

Con el retorno a la democracia, si bien volvió un sistema de elección de las máximas autoridades 

del poder ejecutivo y legislativo, el sistema impuesto sigue presente y no ha habido cambios 

estructurales que modifiquen profundamente el legado de la dictadura militar; es más, luego casi 

de tres décadas desde el retorno a la democracia no ha habido voluntad política alguna de 

cambiar la constitución de 1981, solo en el gobierno de Ricardo Lagos se hicieron algunas 

someras modificaciones, pero en lo que respecta a lo más esencial de la constitución ésta no se ha 

modificado en absoluto. 

 

Esto provoca que a pesar de estar en un Estado democrático estemos legalmente bajo la ideología 

impuesta por una dictadura, lo que resulta violento y atentatorio para la misma democracia, y 

además, impide una real y acuciosa revisión del pasado que anteriormente ha sido censurado, 

pues solo se revaloriza aquello que no vaya en contra de la ideología imperante o que no suponga 

algún peligro para los grupos de poder, los cuales tiene la decisión sobre qué es lo que debemos 

conocer del periodo UP, y qué es preferible no indagar: 

 

ñPor consiguiente, la selección de este patrimonio construido desde la elite o grupo hegemónico, 

es arbitrario al no ser algo propio, ni un principio universal, sino una manifestación evidente de 

su poder, su habitus y sus propósitos, determinando el universo simb·lico de los dem§s.ò
265

 

                                                        
264 ñHa habido en la historia intentos realmente violentos de establecer amnesias colectivas para borrar ciertos 
recuerdos y elementos constituyentes e imponer otros nuevos en concordancia con las ideas totalitarias y 

excluyentes. La quema de libros, la prohibición de ciertas manifestaciones artísticas, la destrucción de reliquias y 

estatuas, no son otra cosa que una prohibición para que una cierta memoria compartida por grupos que podían 

atentar contra el poder establecido, no se materialice o se expreseò Sanfuentes, (2012), p. 62. 
265

 op.cit, p. 99. 



 138 

 

La elección de visibilizar ciertas muestras por sobre otras también puede deberse a mantener 

oculto un programa de gobierno que posee una ideología opuesta y que va en contra de los 

intereses de los grupos económicos y la elite política, así como también ocurrió con la muestra 

coordinada por la CUT y la Fundación Salvador Allende, donde la encargada de archivo de esta 

última institución nos señaló que tuvo escasa visibilización en los medios de comunicación, tanto 

televisivos como en prensa escrita, lo que nos da indicios de cierto ocultamiento del tema. 

 

Así y todo, aquellas personas que se sienten parte de una memoria colectiva históricamente 

censurada, luchan día a día por hacer que ésta no desaparezca y promueven desde la vereda que 

el poder les permite ocupar, hacer visible una situación que el poder solo ignora y no indaga, 

como es el caso del artista Aníbal Ortizpozo, quien a través de las nuevas tecnologías, con su 

blog llamado justamente La porfiada memoria, nombra algunos de los sucesos más relevantes de 

la época UP en el terreno del arte, y busca mantener y retroalimentar la memoria colectiva de un 

periodo en el que hubo un fuerte y sistemático trabajo artístico desde las distintas veredas del 

quehacer. 

 

Dichas acciones buscan ser un contrapunto de lo que la historia oficial señala, y que es voz de lo 

que los grupos hegemónicos buscan imponer dentro de una sociedad. En un párrafo del libro ya 

citado de Carla Peñaloza, la historiadora reflexiona sobre el tema: 

 

ñLas memorias no solo son plurales sino que muchas veces son antag·nicas, por lo que cada 

grupo demanda su lugar en el espacio público, sin embargo no todos lo logran. En general, los 

Estados totalitarios han intentado manipular la memoria o, más aún, han conminado a sus 

ciudadanos al olvido. Así también los marginados de ayer pueden ocupar un espacio importante 

en la historia de ma¶ana.ò 
266

 

 

Y claro es, a pesar de los intentos de algunos sectores por traer a la memoria sucesos que fueron 

importantes, dignos de imitar y analizar, sí son posibles en el Chile actual. La fuerte 

manipulación de la dictadura en los medios de comunicación y el olvido obligado de cualquier 

legado de la UP, hace que la tarea de investigar se haga difícil por la escasez de documentos o 

fuentes. Por ende, es en esos casos donde la memoria, sobre todo la individual, es clave para 

volver a configurar la memoria colectiva del grupo, ya que el conjunto de testimonios nos da un 
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panorama más amplio de lo que fue la muestra, la que, a pesar de no configurarse dentro de los 

recuerdos de las nuevas generaciones, sus padres o abuelos de aquellas, forman igualmente un 

vínculo identitario dentro de un grupo que en su momento fue censurado totalmente. 

 

Y a pesar de la fuerte censura a la que fue sometida, que provocó el asentamiento de datos 

erróneos, que hacen difícil sustentar las reales características de la muestra, podemos establecer 

que versó en su contenido y objetivos sobre el tema más polémico dentro de las demás 

exposiciones aquí nombradas, porque si bien las otras muestras se abocaron a un propósito o 

meta del programa en cuanto al área cultural (llevar el arte hacia todo el país, entegrar arte a bajo 

costo, utilizar espacios nuevos para la difusión del arte) se declara que Las cuarenta fue una de 

las que abarcó todos esos aspectos y más al proponerse llevar a cabo la representación de un 

programa de gobierno de forma plástica. 

 

Además, al hacerlo contempló la modalidad de producción colectiva, siendo la única muestra, 

como ya mencionábamos, en ser colectiva en cuanto a la realización de obras en grupos de 

trabajo
267

, lo que atenta a la concepción de la obra individual impuesta por un mercado e incita a 

construir una obra para una comunidad que se haga partícipe activamente de ella y la complete, 

como finalmente ocurrió al ser llevada la exposición a La Serena, donde la contemplación pasiva 

quedó fuera en la búsqueda de hacer participar al pueblo ïel actor principal de la UP- en esta 

nueva cultura y nueva escala de valores que gobierno y simpatizantes buscaron concretar en el 

breve plazo de los cien días. 

 

La creación artística colectiva, si analizamos somerante el arte previo a la UP, no estuvo presente 

en el arte chileno, si bien hubo la formación de grupos artísticos ïGrupo Montparnasse, Grupo de 

estudiantes plásticos, Forma y espacio, Signo-, estos se unían sobre la base de la similtud en el 

estilo artístico o con la finalidad de generar cambios en el arte de su tiempo o en la educación 

artística, pero en los cuales se mantuvo la elaboración de obras personales trabajadas en taller
268

.  

 

Durante el gobierno de Salvador Allende, se exploró en dicha vertiente, siendo el MAC uno de 

los propulsores del trabajo colectivo artístico, a través de esta muestra y la mencionada 

exposición de las Brigadas muralistas, que se realizaron bajo la dirección de Guillermo Núñez.  
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c.f.: Cita de Gracia Barrios, en este mismo trabajo, p. 104. 
268 Esta arista puede ser interesante de investigar a la hora de revalorizar las creaciones artísticas visuales de la UP al 

proponerlas como inéditas dentro de la historia del arte chileno, pues es posible adjudicarles el encausamiento de la 

creación artística colectiva dentro del país. 
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Las exposiciones de la época de la UP -de las cuales se hizo un breve repaso- son colectivas en el 

sentido que convocaron a muchos artistas en torno a un mismo tema, pero cada uno llevando a 

cabo su propia obra. En cambio, en la exposición Las cuarenta, lo colectivo además de suceder 

por la gran cantidad de artistas que convoca, tiene que ver además, con el modo de elaborar la 

obra: a partir de un grupo de trabajo que de manera plástica aborda alguna de las medidas de un 

programa de gobierno.  

 

Esta modalidad de trabajo -que además comparte con la llevada a cabo por las Brigadas 

Muralistas- se replicó en la década posterior. Un ejemplo de ello fue el Colectivo de Acciones de 

Arte (CADA), donde las obras, al igual que la muestra, fueron elaboradas de manera colectiva y 

con un velado entronque político y nos hace recordar la forma de trabajo que hubo en algunas 

creaciones artísticas de la UP en el terreno de las artes visuales. 

 

No se puede aseverar que producto de la exposición hayan surgido iniciativas como éstas, pues 

se ha visto a lo largo de la investigación lo poco conocida que es la muestra, pero sí sería 

interesante investigar si el trabajo colectivo propuesto en varias instancias por artistas e 

intelectuales de la UP tuvo frutos en el arte posterior y cuáles fueron los medios de trasmisión 

hacia las generaciones nuevas. En el caso del CADA es muy probable que sus miembros hayan 

sido testigos de algunos acontecimientos artísticos de la UP. Aun así, no es válido pensar que 

ésta haya sido la única manera, por ende sería valioso rastrear otros métodos de transmisión del 

trabajo colectivo artístico que aporte a la historia del arte nacional, nuevos puentes, cruces entre 

el arte de una década censurada y otras creaciones artísticas posteriores a ella.  
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Anexos 

 

Presentación 

 

En este apartado se verá las notas de prensa y documentos que actuaron dentro de la 

investigación como fuentes primarias de información acerca de la muestra y que son 

constatemente citadas dentro del texto. Algunas de ellas pertenecen a las exposiciones más 

afines: Las cuarenta medidas en La Serena (1971) y la otra muestra de la misma temática llevada 

a cabo por alumnos de la Escuela Experimental de Educación Artística en el Museo Nacional de 

Bellas artes (1971).  

 

En la mayoría de ellas aparece al menos el nombre de la exposición y algún otro dato que va 

aportando distintas aristas a la investigación para configurar la descripción de la muestra lo más 

completa posible. Además, se presentan algunas notas de prensa, donde sí bien la noticia central 

no es la exposición misma, es nombrada y aporta a la investigación un contexto social y político 

que permitió comprender desde otros puntos de vista, las obras de la exposición.   

 

A las notas de prensa expuestas, les siguen documentos de diversas características pero que 

tienen la misma procedencia: todos pertenecen al Archivo del MAC. En él hay cartas 

provenientes de diversas instituciones, notas de artistas e informes de gastos, etc., los que 

proporcionaron datos duros sobre ciertos aspectos de la muestra  considerada. 

 

A continuación, contamos con la realización de dos entrevistas, a dos artistas de la exposición. 

Uno de ello fue Guillermo Núñez, quien fue director del MAC en el periodo que se hizo la 

exposición, por lo que hubo muchos datos entregados por él, con respecto al montaje y la forma 

de trabajo. Dicha entrevista fue por vía telefónica, por lo que se configura como un relato hecho 

por la autora en base a todos los apuntes que obtuvo de la conversación. La segunda entrevista 

fue al artista Aníbal Ortizpozo, participante de la muestra y coordinador de la itinerancia que Las 

cuarenta realizó en La Serena. Esta entrevista fue, por medio de varios correos electrónicos, de 

los cuales en uno de ellos el artista, a través de su asistente, responde a preguntas textuales 

enviadas por la autora e incluye junto a la entrevista un anexo con información que complementa 

la entrevista, la cual será incorporada de manera textual, tal como ha sido recepcionado. En él no 

solo aparecen datos de la exposición en sí, además hay información de otras exposiciones del 
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periodo, recortes de prensa y fotografías de la exposición en La Serena, lo que la convierte en 

una buena fuente de información, pues viene de primera fuente. 
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