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Introduccion

De los artistas al pueblo:

esbozos para una historia del muralismo social en Chile

Desde sus albores, las pinturas murales han sido consideradas un arte
social. Las pinturas rupestres de Lascaux y Altamira, manifestaciones primigenias
del arte, fueron realizadas en las paredes de las cavernas que servian de asilo a los
habitantes de la prehistoria. Independientemente de los motivos por los cuales se
hayan realizado, contaron con espectadores, a los que quizés no estaban dirigidas y
que eran, a su manera, un germen de las sociedades futuras. En el caso de Chile el
arte mural no fue mayormente practicado salvo algunas excepciones: por ejemplo,
los geoglifos precolombinos del Norte Grande, los anénimos murales religiosos de
las iglesias altiplanicas y los pequefios retratos realizados en el Convento de San
Francisco durante el periodo colonial, atribuidos a pintores cusquefios.

Es durante el siglo veinte que la practica del muralismo se extiende en
nuestro pais, de la mano de consagrados artistas que vieron en esta disciplina una
manera de acercar el arte hacia las masas. Pintores chilenos y extranjeros
ejecutaron sus obras en paredes publicas, intentando despojar al arte de su
intrinseca condicién “elitista”. Escuelas, universidades, tiendas, estaciones de
transporte, y mas tarde los muros de las calles y avenidas, sirvieron como lienzos

de verdaderas obras de arte, expuestas de manera permanente al transetnte, al



ciudadano comtn, ya no a una clase privilegiada que la disfrutaba en un espacio
exclusivo.

Nos atrevemos a plantear “esbozos para una historia del muralismo social
en Chile”, pues en esta investigacion se tratan también las circunstancias
extraartisticas que llevaron a la préctica de esta disciplina: las razones que, ajenas
al mundo propio del arte, jugaron un rol muy importante para la ejecucion de
murales en el pais. Al salir del museo hacia las calles, el arte se democratiza, se
convierte en patrimonio de toda la poblaciéon que por algtin motivo toma cuenta de
su existencia; el arte mural es una disciplina concebida y realizada para un grupo
masivo, el pueblo. El muralismo mexicano, del cual tenemos en Chile elementos
auténticos, fue concebido para acercar el arte al pueblo y a la vez, crear conciencia
de las tradiciones propias. Estos motivos nos inducen a hablar de “esbozos para
una historia del muralismo social”, dado que el muralismo chileno posterior a este
evento hizo suyas, involuntariamente, gran parte de las premisas del movimiento
azteca.

Asi, no obstante los antecedentes nacionales mencionados anteriormente,
esta investigacion toma como punto de partida los murales de los artistas
mexicanos Siqueiros, Guerrero y Gonzélez Camarena en la Octava Region, a los
que se refiere el Capitulo 1. A continuacién, se trata la producciéon mural de los
artistas chilenos y, mas tarde, del pueblo, al tratar desde los afios cuarenta hasta el
gobierno de la Unidad Popular, por lo que las contiendas politicas tienen un papel

privilegiado dentro del Capitulo 2. En el tercer Capitulo, veremos la labor



muralista en la clandestinidad, dada por la represion dictatorial, y finalmente, la
préactica actual del muralismo, ya desprovista de factores politicos.

En consecuencia, obtenemos una serie cronolégica de nuestros “esbozos”,
desde los ejecutados por los “artistas” hasta las creaciones del “pueblo”; dentro de
los primeros, ofrecemos también una explicacion detallada de cuatro obras,
seleccionadas por su cardcter troncal dentro de esta investigacion. Asimismo, una
numerosa seleccion de fotos de murales nacionales esta presente en el CD-ROM

adjunto.



Capitulo 1

La llegada de la nueva estrategia pictérica:

la presencia del muralismo mexicano original en nuestro pais



Arte por y para el pueblo: la Revolucién Mexicana y el génesis del muralismo

Meéxico, 1910. El dictador Porfirio Diaz se proclama una vez mas Presidente
de la Republica. En los treinta y tres afios de su régimen, el latifundismo ha
alcanzado niveles desconocidos y la casta de los terratenientes, la mas poderosa de
las clases sociales, posee casi tres cuartas partes de la totalidad del territorio
nacional y nada hace presagiar que en el periodo que se avecina mejore la situaciéon
de las clases trabajadoras. Campesinos y obreros, organizados en grupos
paramilitares, bajo las 6érdenes de caudillos como Pancho Villa y Emiliano Zapata,
propician en 1911 la caida de la dictadura porfirista al levantarse a nivel nacional.
Comienza la primera etapa de la Revolucién Mexicana. Diaz es depuesto del cargo
presidencial por el electo Francisco Madero, demoécrata liberal, quien inicia un
gobierno de transicion hasta 1913, afio en que es asesinado por el General
Victoriano Huerta. Ante el magnicidio y la posterior usurpaciéon del sillon
presidencial por el mismo asesino, estalla un segundo episodio revolucionario: el
pueblo mexicano nuevamente se vuelca a las calles, y en esta ocasién numerosos
artistas se adhieren a las fuerzas rebeldes, haciendo parte suya la causa de “Tierra
y Libertad” que enarbolan los insurgentes Villa y Zapata contra el usurpador
Huerta. El lider revolucionario Alvaro Obregén logra consolidar un movimiento
popular que lo llevara a la Presidencia en 1920: su gobierno se caracterizara por la

necesidad de rescatar los valores culturales del pueblo de México. En esta cruzada



cuenta con un visionario aliado. Su Secretario de Educaciéon y Presidente de la
Universidad, José Vasconcelos, propone y materializa un audaz proyecto: el
programa gubernamental de murales publicos.

La decisién de Vasconcelos de hacer arte en los muros de las dependencias
de gobierno no es aleatoria. La nueva conciencia colectiva, provocada por el
advenimiento de la Revolucién, alimentada por aires de esperanza y optimismo,
acusa un regreso al origen, a la revaloracion de las raices del pueblo. Octavio Paz
diria al respecto: “La Revolucién nos revel6 a México, o mejor dicho, nos dio ojos
para verlo. Y se los dio a los pintores”!. La imagen visual se convierte en el agente
medidtico entre el pueblo y la contingencia. De esta manera, se crea una conexion
vital entre arte y sociedad: el renacimiento de la pintura mural ptublica por un lado,
y por el otro, la cotidianidad del nuevo México posrevolucionario. Asimismo,
Vasconcelos sostiene una curiosa teoria, en la que la sociedad evolucionaba en tres
etapas, siendo la dltima de ellas y la mas importante el periodo estético, en la que
entraria de lleno el pueblo mexicano a través del programa de produccién de
murales. Luis Cardoza y Aragon explica asi el fendmeno:

“Veo cuatro motivaciones bésicas para el surgimiento de la pintura

moderna de México. Me refiero a la pintura mural:

a) Excepcionales tradiciones propias con raices milenarias.

b) Circunstancias sociopoliticas: Revolucion Mexicana.

1 Citado en Ades, Dawn : “Arte en Iberoamérica 1820-1980".
Ministerio de Cultura, Madrid, 1989. Pag. 151.
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c) Personalidades.

d) Rechazo de la revolucién artistica contemporanea de Occidente”?.

Para tocar la “sensibilidad estética” de la sociedad del modo méas adecuado,
se seleccion6 un grupo de artistas, unos avezados y otros noveles, formados tanto
en el pais como en Europa. La tradicion muralista estaba presente de modo casi
genético en los pintores participantes: desde la edad de oro de los aztecas los
artistas habifan ejecutado pinturas en los muros, a modo de decoracién.
Vasconcelos concedi6 total libertad a los pintores en cuanto a técnicas y contenidos
a utilizar y les cedi6 los muros de la Escuela Nacional Preparatoria para comenzar
el programa, iniciando el contacto entre el “gran publico” y el “gran artista”. Era el
afio 1921.

En este se entremezclaron artistas consagrados como Gerardo Murillo,
apodado el Doctor Atl3, director de la Escuela de Bellas Artes en 1914, quien fuera
precursor ideoldgico y defensor tedrico del muralismo mexicano; Roberto
Montenegro, José Clemente Orozco, Jorge Enciso, Carlos Mérida y Adolfo Best
Maugard, que ejercian en el pais; Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros, quienes
fueron animados a regresar desde Europa; Fernando Leal, Ramén Alva de la
Canal, Fermin Revueltas, Jean Charlot y Emilio Garcia Cahero eran jévenes recién

egresados al momento de ser contratados en el programa y dentro de éste

2 Cardoza y Aragoén, Luis : “Siete notas sobre muralismo mexicano”.
Articulo publicado en Revista Araucaria de Chile, N° 17, Madrid, 1982. Pag. 111.
3 En idioma nahuatl, Atl significa “agua”.
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avanzaron hacia su consolidacién. Xavier Guerrero, pintor que trabajaba la técnica
del fresco a la manera de los aztecas, fue reclutado posteriormente. Sin embargo,
dentro y fuera del variopinto grupo de artistas las diferencias comenzaron a
sentirse. Fuera, porque el arte popular nativo encargado por el Gobierno no era el
mismo que el arte popular realizado por los muralistas, y dentro, dado que las
diferencias entre ellos, propiciadas por la libertad de eleccion otorgada por el
ministro, se hicieron irreconciliables. Las frecuentes polémicas y, finalmente, la
imposicion de técnicas dentro del grupo derivaron en el cierre del programa
ministerial en 1924, al dimitir José Vasconcelos de su cargo, y en la concentracién
progresiva del movimiento muralista en las manos de quienes son conocidos hasta
hoy como “Los Tres Grandes”: Diego Rivera, José Clemente Orozco y David Alfaro
Siqueiros.

Dentro del trio las diferencias también eran una constante. El problema de la
ejecucion del mural era atacado desde tres frentes completamente opuestos. La
formacién plastica y politica de cada artista se sobreponia al momento de tomar
decisiones. Rivera abogaba por un arte popular que se nutria de vagas alusiones a
las tradiciones mexicanas, siempre con la impronta del cubismo que habia
aprendido en Europa: cubrié los muros de la Escuela Nacional Preparatoria y del
Ministerio de Educacion con escenas indigenas, del campesinado, de la
Revolucion, que llevaban un claro mensaje politico. Por su parte, José Clemente
Orozco comenzo trabajando las alegorias, tal como Rivera, pero sus frescos estaban

dotados de una ambigiiedad que no tenian las obras de los otros dos “Grandes”.
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Orozco siempre evit6 en su obra la adopcion de una ideologia o partido politico, al
contrario de Rivera y Siqueiros, quienes no tenian reparos en oponerse al fascismo
y lanzar andanadas contra sus adherentes tanto en pinturas como en manifiestos.
Siqueiros, quien no veia separacién alguna entre el arte y la sociedad, no dudé en
adherirse en 1913 al movimiento obrero y estudiantil que contribuy6 al
derrocamiento del usurpador Huerta cuando tenia sélo diecisiete afios, y tampoco
en hacerse parte de las filas constitucionalistas del general Venustiano Carranza,
un afio mas tarde. Su participacion militar era tan fecunda como su aprendizaje
artistico. En 1921, envié desde Barcelona el escrito “Tres llamamientos de
orientacion actual a los pintores y escultores de la nueva generacion americana”,
conocido también como “Manifiesto de los artistas plasticos de América”,
abogando por la creaciéon de un nuevo arte americano. Alli sefialaba las diferencias
entre “influencias” y “tendencias”; las primeras perjudiciales y las segundas de
utilidad para el artista: asimismo hacia hincapié en la importancia de lo
constructivo por sobre lo decorativo y analitico, como modo de recuperar y
mantener la objetividad del arte. El tercer “llamamiento” repudiaba la nocién
purista de “arte nacional” a la vez que desliga la pléstica de la literatura. Decia
Siqueiros:

“... juniversalicémonos!, que nuestra natural fisonomia racial y local aparecera

en nuestra obra, inevitablemente (...) No escuchemos el dictado critico de

13



nuestros poetas: producen bellisimos articulos literarios distanciados por

completo del valor real de nuestras obras”4.

La obra de Siqueiros contenia un claro mensaje social y politico, ademas de
un discurso modernizador del muralismo, que llev6 a cabo al realizar sus obras
con elementos industriales, como aerégrafos, pistolas de aire, brochas mecénicas,
proyectores de imagen, caAmaras de fotografia y de cine y pigmentos a la piroxilina
y al duco, ideas que no tenian precedentes en la historia muralista. Del mismo
modo, Siqueiros consideraba que el artista, en cuanto actor social, no podia
retraerse de la contingencia; su rol dentro de la sociedad era ser la voz de los sin
voz, pudiendo valerse de sus creaciones para denunciar las desigualdades y los
abusos de los cuales el pueblo era victima. La labor social del artista no se limitaba
sOlo a la produccién de obras concientizadoras, sino que su vida misma debia ser
un apostolado, al servicio de su pueblo. Con este fin, junto a Rivera, Guerrero,
Revueltas, Orozco, Alva Guardarrama, Cueto y Mérida Siqueiros formo el
Sindicato de Obreros, Técnicos, Pintores y Escultores de México en el afio 1923. El
manifiesto sindical, publicado en el periédico “El Machete”, de los trabajadores y

campesinos, estaba dirigido

* Siqueiros, David Alfaro : “Tres llamamientos de orientacién actual a los pintores y
escultores de la nueva generacion americana”.

Publicado en la revista Vida Americana, Barcelona, Espafia, mayo de 1921, en Rochfort, Desmond:
“Pintura mural mexicana” Editorial Limusa, México D. F., 1993. Pag. 322.
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“A la raza indigena humillada durante siglos; a los soldados convertidos en
verdugos por los pretorianos; a los obreros y campesinos azotados por la
avaricia de los ricos; a los intelectuales que no estén envilecidos por la

burguesia...”>

instdndoles a participar de la causa revolucionaria. En el pendltimo parrafo, los

artistas sefialan:

“En consecuencia, la contrarrevolucion en México prolongara el dolor del
pueblo y deprimira su espiritu admirable. Con anterioridad los miembros
del Sindicato de Pintores y Escultores nos adherimos a la candidatura del
General don Plutarco Elias Calles, por considerar que su personalidad
definitivamente revolucionaria garantizaba en el Gobierno de la Reptblica,
mas que ninguna otra, el mejoramiento de las clases productoras de México,
adhesion que reiteramos en estos momentos con el convencimiento que nos
dan los ultimos acontecimientos politico-militares, y nos ponemos a la
disposiciéon de su causa, que es la del pueblo, en la forma que se nos

requiera”®.

En este mismo texto hay una directa alusién al muralismo:

5 Siqueiros, David Alfaro y otros: “Manifiesto del Sindicato de Obreros, Técnicos, Pintores y
Escultores de México”

Publicado en El Machete: Periddico de los trabajadores y campesinos, en Rochfort, Desmond: “Pintura
mural mexicana” Editorial Limusa, México D. F., 1993. Pag. 323.

6 fdem.
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“No s6lo todo lo que es trabajo noble, todo lo que es virtud es don de
nuestro pueblo (de nuestros indios muy particularmente), sino la
manifestaciéon de mas pequena de nuestra raza como fuerza étnica brota de
él, y lo que es més su facultad admirable y extraordinariamente particular
de hacer belleza: el arte del pueblo de México es la manifestacion espiritual mds
grande y mds sana del mundo y su tradicion indigena es la mejor de todas. Y es
grande precisamente porque siendo popular es colectiva, y es por eso que
nuestro objetivo estético fundamental radica en socializar las
manifestaciones artisticas tendiendo a la desapariciéon absoluta del
individualismo por burgués. Repudiamos la pintura llamada de caballete y
todo arte de cenaculo ultraintelectual por aristocratico y exaltamos las
manifestaciones de arte monumental por ser de wutilidad publica.
Proclamamos que toda manifestacion estética ajena o contraria al
sentimiento popular es burguesa y debe desaparecer porque contribuye a
pervertir el gusto de nuestra raza, ya casi completamente pervertido en las
ciudades. Proclamamos que siendo nuestro momento social de transiciéon
entre el aniquilamiento de un orden envejecido y la implantacién de un
orden nuevo, los creadores de belleza deben esforzarse porque su labor
presente un aspecto claro de propaganda ideolégica en bien del pueblo,

haciendo del arte, que actualmente es una manifestacion de masturbacion
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individualista, una finalidad de belleza para todos, de educacién y de

combate””.

Politicamente incorrecto y artisticamente impecable, David Alfaro Siqueiros
es considerado hasta nuestros dias el mas grande de los muralistas, quien
revolucioné la préctica tradicional de esta disciplina al actualizar su técnica y su
préactica, al animar tanto el uso de elementos novedosos como el trabajo en equipo
de los artistas, ideas que materializ6 en México, Estados Unidos, Argentina y

Chile.

7 {dem.
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El terremoto de 1939 y el exorcismo del arte

El 24 de enero de 1939, gran parte de las regiones Séptima y Octava fue
azotada implacablemente por las incontenibles fuerzas de la naturaleza. Un
movimiento teltrico de magnitud jamas vista en el pais, s6lo superado por el
terremoto de Valdivia veintitin afios mas tarde, se encargé de dejar las provincias
de Linares y Concepcién con enormes pérdidas humanas y materiales. Con todo,
fue la provincia de Nuble la méas damnificada, especificamente su capital, Chillan,
cuna de proceres y artistas: la histérica ciudad, debido a sus severos dafios,
permanecié incomunicada por tres dias con un saldo de incontables muertos y
heridos y el noventa por ciento de sus edificios en ruinas. La noticia de la tragedia
del sur corri6 rapidamente a lo largo del territorio nacional, y hasta en los pueblos
mas alejados se tomaron las medidas solidarias para hacer frente a la catastrofe. La
ayuda del pueblo chileno a los compatriotas afectados, continuas colectas de
dinero y el trabajo voluntario de obreros de la construccion y profesionales de los
campos de la salud y la educacién en las regiones del Maule y del Bio-Bio,
iniciativas impulsadas y apoyadas por el gobierno del radical Pedro Aguirre
Cerda, se hacian insuficientes para paliar el desastre.

En ese contexto, los ofrecimientos de ayuda de los paises americanos no se
hicieron esperar. Llegaban al puerto de Talcahuano barcos y vapores cargados de

alimentos, vestimentas y materiales de construcciéon. El pueblo mexicano,
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celebrando atin la nacionalizacion de sus pozos petroleros, habia donado ya al pais
parte de sus reservas de combustible cuando el ex Encargado de Negocios de
México en Chile, Licenciado Pablo Campos Ortiz, sugiere al Embajador azteca en
Chile, Octavio Reyes Espindola, la donacién de una escuela en la ciudad mas
castigada por el terremoto, dado que la ayuda mexicana tardaria mas en llegar que
la del resto del continente. El Presidente azteca, el General Lazaro Céardenas,
accede a la proposicion siempre que ésta cuente con la aprobacién del Presidente
Aguirre Cerda, a quien Reyes Espindola present6 el proyecto como “un albergue
espiritual a la nifiez chillaneja”. El mandatario y pedagogo chileno, cuyo lema
presidencial fuera “Gobernar es educar” acepto6 la donacion inmediatamente.

El Presidente Cardenas inici6 la campafia de recaudaciéon de fondos en el
pueblo mexicano. El dinero requerido sali6 de arcas fiscales, donaciones
empresariales, colectas callejeras en ciudades y pueblos, corridas de toros e incluso
de encuentros deportivos organizados a beneficio de Chile. En abril de 1940, el
arquitecto Eduardo Carrasco Silva puso la primera piedra de la futura Escuela
Meéxico.

Cuando el proyecto arquitecténico se encuentra en plena ejecucion, el
muralista David Alfaro Siqueiros estd encarcelado, cumpliendo pena por su
presunta participacion en el atentado contra el idedlogo marxista Leén Trotski,
ocurrido en mayo de 1940 en la ciudad de Coyoacan. Las gestiones realizadas por
el entonces cénsul chileno en Ciudad de México, Pablo Neruda, y el Embajador

Reyes Espindola ante el Presidente Manuel Avila Camacho, hacen posible en
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marzo de 1941 la conmutacion de su castigo carcelario por el exilio en Chile, donde
tendrd que realizar una misién cultural: decorar los muros de la Biblioteca de la
nueva Escuela México. Junto a Siqueiros es comisionado también el pintor
mexicano Xavier Guerrero, quien ejecutara los murales de la entrada y las escaleras
del recinto, utilizando la técnica del fresco. Los contenidos a pintar y técnicas a
utilizar serian decisiones personales de ambos artistas, pero debian senalar la
hermandad entre México y Chile. Mientras Siqueiros se inclina por representar la
lucha de ambos paises por la libertad y la autonomia, desde los pueblos originarios
contra Espafia hasta la constitucién de las reptublicas, Guerrero plasma la accién de
la poblacién mexicana ante el terremoto que comenzé todo. Los aztecas no estaran
solos en esta tarea: un equipo de artistas chilenos, Gregorio de la Fuente, Camilo
Mori, Erwin Wenner, Fernando Marcos, Luis Vargas Rosas y Alipio Jaramillo, bajo
la direccién del maestro Laureano Guevara, reciben la comisién del gobierno de
Avila Camacho para asistir a los muralistas y también para realizar retratos de los
presidentes y proceres del continente en los salones de clase, representando la

unién latinoamericana y el pasado comtn de sus paises.
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Muerte al Invasor

Los murales ejecutados por David Alfaro Siqueiros ornamentan la Biblioteca
de la Escuela México, que lleva el nombre del Presidente Pedro Aguirre Cerda,
mandatario en ejercicio durante el terremoto. Cada pafio lateral mide
aproximadamente cuarenta metros cuadrados; el plafond del cielo posee ciento
sesenta y fueron realizados por medio de la aplicacién de pigmentos al 6leo, al
duco y a la piroxilina sobre paneles de madera prensada, conocida como masonite,
que se afirman sobre losas de celotex -cemento armado u hormigén-, siendo esta
ocasion la primera vez que el artista trabajo con agregados sobre la construccion
primigenia: el mural no estd realizado sobre el muro original, sino sobre un
revestimiento adherido a éste, el cual cubre las paredes norte y sur y el plafond del
cielo de la sala. Los paneles de masonite no son todos planos, sino que tienen
graduaciones céncavas para imprimir movimiento a las figuras. Asimismo, el cielo
presenta una desviacion en &ngulo de cuarenta y cinco grados, que es
proporcionada por la curva de las lineas pictéricas. De esta experiencia particular,
Siqueiros sefial6 en su texto “Cémo se pinta un mural”:

“ Asi ataqué el problema de la pintura mural considerada como una unidad

absoluta y no como una sucesién o engranaje de paneles auténomos.
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Considero que en este mural pude realizar importantes progresos en lo que

se refiere al movimiento”8.

El pafio norte de la Biblioteca corresponde a la historia de México. Al centro
del mural aparece la monumental estampa de Cuauhtémoc, ultimo emperador
azteca, “que prefiri6 morir sobre un lecho de brasas antes de revelar a Cortés el
sitio de los tesoros de su patria”? cubierto con la mascara de oro correspondiente a
su rango y armado con dos arcos que, con su mano izquierda, apuntan al cielo: el
blanco de sus flechas es la cruz, que destruye las creencias religiosas propias de su
imperio. Cuauhtémoc esta de espaldas y en escorzo: levanta su rostro hacia las
alturas, de modo que el espectador lo observa de manera invertida. Junto al
emperador, dos fuertes y torneadas piernas representan las culturas americanas
del periodo precolombino, ascendiendo los peldafios de una gran escalera, alegoria
de las piramides teotihuacanas. A la derecha, el cuerpo de un espaiiol
semidesnudo, muere de una certera estocada en el pecho. Los pequetios pies del
cadaver, en abierta desproporciéon con el resto de su cuerpo, acusan la
inestabilidad de los hispanos. El rostro del caido es el de Hernan Cortés,
descabezador del Imperio Azteca: en sus manos, tintas en sangre, Siqueiros

sintetiza la crueldad del invasor.

8 Siqueiros, David Alfaro : “Cémo se pinta un mural”.

Editorial Universidad de Concepcién, edicién especial con motivo del centenario del artista, 1996.
Pag. 105.

° Eslava, Ernesto : “Pintura mural Escuela México de Chillan, 1943”.

Escuela Nacional de Artes Gréficas, Santiago, 1943. Pag. 20.
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A la izquierda de este conjunto, cuatro personajes, adalides de la libertad
mexicana, son agrupados por el maestro. El primer rostro corresponde al cura José
Maria Morelos, convocador, en 1813, del primer Congreso mexicano. Junto a él, el
también sacerdote Miguel Hidalgo, revolucionario y enunciador del célebre “Grito
de Dolores”, frase de guerra de la independencia mexicana. El tercer rostro
corresponde a Emiliano Zapata, campesino héroe de la Revolucién, quien puso en
el tapete la Reforma Agraria del pais en 1913. Bajo estos tres personajes, una mujer,
de cuerpo entero y vestida con una sencilla tanica blanca, levanta sus pufios al
cielo en sefial de poder y fuerza: es Adelita de Zapata, heroina revolucionaria e
icono de la libertad para el pueblo mexicano. En este mural, Adelita toma el rostro
de Anggélica Arenal de Siqueiros, esposa del autor.

A la extrema derecha del pafio, Siqueiros retrata a los presidentes Lazaro
Cardenas y Benito Juarez: la mano blanca y empufada del primero simboliza la
transparencia de su gobierno, mientras que la diestra enguantada en gris (“mano
de hierro”) de Juarez representa la firmeza de su gestién. De la mano izquierda del
primero brota un chorro de colores y una carta blanca: es la alegoria siqueiriana de
la nacionalizaciéon del petréleo. En la mano de Juarez se alzan la carta
constitucional, y el libro con el gorro, emblema de la Republica, como pruebas
evidentes de la autonomia del pais.

Al otro extremo de la sala, Siqueiros realiza su visién de la historia de Chile.
Al igual que en el pafio destinado a México, aparecen diversos personajes de la

lucha por la autonomia nacional, desde los toquis mapuches hasta los héroes del
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periodo independentista y republicano. Al centro de la composicion, equivalente al
Cuauhtémoc azteca, aparece la imponente figura del toqui Galvarino, quien
levanta al cielo sus brazos, cercenados a la altura de las mufiecas: a su derecha, el
rostro de Francisco Bilbao;, ambos personajes, aparentemente disimiles, son
hermanados por Siqueiros, quien los hace representantes de la lucha ideoldgica y
fisica del pueblo mapuche y mas tarde el chileno contra las huestes espafiolas. El
muslo derecho de Galvarino evoca la cabeza de un caballo y su bajo vientre se
convierte en una bala de cafién, reflejando la dificultad del triunfo de su pueblo
ante la ventaja armamentista de los invasores. Su rodilla se apoya sobre un espafol
con armadura, que lleva en sus manos un rosario, simbolo de la religiéon catdlica, y
un espejo trizado a sus pies, sintesis de la inutilidad y falsedad de las joyas con que
los hispanos pretendian engafiar a los indigenas. A la derecha de Bilbao, el toqui
Caupolican lleva dos lanzas cruzadas, empufiadas en su derecha: ambas apuntan
al térax de un espafiol caido. Los pedernales de las lanzas se convierten en
penachos de pinceles, representando la labor social del artista al servicio del
pueblo. A la extrema derecha de esta triada, de pie sobre una roca que es un trozo
de carbon, el joven Lautaro sopla su cuerno de guerra y alza en la diestra la flecha
ensangrentada, cédigo mapuche para alertar al pueblo de las batallas y reunir el
ejército. Tras Lautaro se asoma el rostro de Luis Emilio Recabarren, idedlogo y
fundador del Partido Comunista de Chile, como icono de la lucha social, los
derechos humanos y la conciencia sindical. A la izquierda de Galvarino, se sittan

las figuras de Bernardo O’Higgins y José Manuel Balmaceda. O"Higgins lleva en

24



sus manos las tres banderas de Chile, correspondientes a los tres periodos de lucha
patriota: Patria Vieja, Patria Nueva e Independencia. Balmaceda, a su vez, es
ejemplo del poder civil en los gobiernos de la Reptiblica.

Los héroes de nuestra historia, reunidos indistintamente por el mexicano,
figuran delante de “un fondo de vegetacién salvaje y exuberante: el cordén
volcanico de los Andes, que deja al descubierto el corazén igneo de las constantes
erupciones con que es azotado de afio a afio nuestro territorio”10. Al referirse a las
Historias de Chile y México, Siqueiros sefialo:

“Este mural representa un progreso en lo que toca a la superacién de lo que

pudiéramos llamar la instantdnea del movimiento y del movimiento como

fenémeno pictérico visual. Esto altimo por dos razones: la manera activa de
composicion (...) y la superposicion que pudiéramos llamar filmica de las

figuras humanas en accion”11.

En el plafond del cielo de la Biblioteca se funden ambas historias: las ondas
sonoras que representan el grito de Galvarino surgen desde su laringe y se
desplazan hacia el norte, hasta alcanzar la cruz envuelta en llamas, blanco de las
flechas de Cuauhtémoc, en la cual Siqueiros sintetiza tres elementos que trajeron
los espafioles a América, todos igualmente nefastos para los pueblos originarios: la

cruz del catolicismo, la espada de la lucha y el atatid de la muerte.

10 Ibid. Pag. 19.
1 Siqueiros, Op. Cit. Pag. 105.
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En la pared oriente del salén estan los retratos de los mandatarios que
hicieron posible el proyecto: Pedro Aguirre Cerda y Manuel Avila Camacho, bajo
cuyo gobierno concluyé la construccion iniciada en el mandato del general
Cardenas. Las manos de ambos politicos se unen en el cielo mediante una
ingeniosa abstraccion geométrica. Opuesto a este juego, también como
abstracciones, en el sector occidental, el condor chileno y el 4guila mexicana unen
sus alas, reafirmando el compromiso realizado entre ambos pueblos.

Con motivo del centenario de David Alfaro Siqueiros, en 1996, el escritor
Carlos Fuentes se refiri6 a la obra y su autor:

“La Escuela México de Chillan es algo mas que el regalo del pueblo de

Meéxico al pueblo de Chile. Es una respuesta humana a la ceguera de la

catastrofe natural. Es la contestacion de la cultura a la fuerza ciega. Es

también un exorcismo singular creado por David Alfaro Siqueiros para
decirnos que la fuerza de un sismo, el golpe de un maremoto, el

estremecimiento de un volcdn, pueden ser contestados, superados y

aplazados por unos muros que detienen el avance del desastre con el puro

poder del color, la forma, la imagen, la idea. Gran dique del arte contra la
naturaleza inhospita, la obra de Siqueiros en Chilldn crea un imaginario
heroico. Alli estan los héroes. Alli estd el pueblo. Alli estan los héroes del
pueblo. Pero, por sobre todas las cosas, el pueblo de héroes. Capilla Sixtina
de la América del Sur, la Escuela México en Chillan, los murales de

Siqueiros en Chile, nos obsequian la imaginacién de nosotros mismos, sin la
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cual no seremos imaginables para el futuro, y lo hacen con la belleza, la
imaginacion propia de un gran artista, Siqueiros, que en Chillan alcanz6 la
perfeccion de su arte: Aqui, la forma y el contenido se unen sin separacién
posible y las dos revoluciones -la del arte y la de la sociedad- quedan

hermanadas”?2.

12Citado en Siqueiros, Op. Cit. Pag. 105.
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De México a Chile

La obra realizada por Xavier Guerrero es una serie de paneles ubicados en la
entrada principal de la Escuela y las escaleras que conducen a la Biblioteca Pedro
Aguirre Cerda. A diferencia de Siqueiros, cuya obra se plantea como una unidad
absoluta, este pintor ejecuta diversas escenas elaboradas con la técnica del fresco,
que Guerrero rescatd y practico al perfeccionarse en Europa y personalizé al
utilizar técnicas empleadas en los murales del imperio azteca, las cuales dan cuenta
del sentir del pueblo mexicano ante la tragedia sufrida por Chile.

A ambos lados de la puerta principal, reciben al espectador figuras
femeninas. A la derecha, una pensativa mujer sostiene en su diestra dos compases,
que representan la capacidad de la juventud para hacerse cargo de los problemas
sociales. En su izquierda, sostiene un pendén o “hilo de plomo”, instrumento de
medida utilizado hasta el dia de hoy en la construccién, como ejemplo de la ciencia
y la técnica unidas al trabajo dindmico y humano, del cual es la alegoria. En el
plafond central, Guerrero une los cuatro elementos de la cosmovisiéon primitiva:
aire, agua, tierra y fuego, fuerzas naturales que generan al hombre, pero que
también lo destruyen. A la izquierda, frente a la alegoria del Trabajo'3, esté el Dolor:
un volumen escultérico, también femenino, de tonos grises, con las manos

enredadas en su desgrefiada cabellera, levanta su triste cabeza al cielo, como

13 Los nombres de las escenas pintadas por Guerrero, todos sefialados en cursiva, son mios.
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buscando una explicacion: esta figura corresponde a la Llorona, personaje
legendario de la cultura mexicana. En el interior del quicio de la puerta que esta
bajo ella se lee: “Trescientos afios de dolor”. En el plafond central, separado de las
Fuerzas de la Naturaleza por una gran viga antisismica que Guerrero convierte en un
nivel de agua, simbolo de la herramienta de los pueblos, la escena representa a la
Solidaridad: una madre mexicana abraza a un nifio chileno, herido, a quien guia
delicadamente a las puertas de la Escuela. A la izquierda de este conjunto, dos
fuertes manos sostienen un tazén de agua pura, que simboliza la transparencia de
sentimientos. Frente a la Pureza, junto al Dolor, una mano escribe en una pizarra:
“La sociedad organizada sera capaz de acabar con el desorden de los elementos
naturales en provecho de la Humanidad”.

La escalera que conduce al segundo nivel de la Escuela se divide en un
pequeiio vestibulo. Los planos inclinados de las escaleras que surge desde éste son
unidos por Guerrero en una escena que llamaremos los Dones: un hombre en el
plano derecho y una mujer en el izquierdo, ambos campesinos mexicanos, se
arrodillan en su tierra y alzan cestas al cielo, las que contienen el alimento
espiritual que otorga la escuela a los educandos. La viga que sostiene ambas
escaleras lleva la leyenda “1939- México a Chile -1942”. Ascendiendo al piso
superior, un fresco esmerilado, sobre un tnico tono de fondo, representa la
Sabiduria: tres nifios, uno chileno y dos mexicanos, sostienen el lema del gobierno

de Aguirre Cerda: “Gobernar es educar”.
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La serie de frescos de Guerrero culmina en el cielo, sobre la escalera. Un
ultimo volumen escultoérico, también femenino, inscrito dentro de la circunferencia
dada por la construcciéon, sefiala con su mano al norte y, yuxtapuesta a ella, un
poderoso y moreno pufio sostiene una brdjula, en cuyo borde estd inscrito: “El
tesoro mas preciado es el hombre”.

La Escuela México y su patrimonio artistico fueron entregados a la
comunidad de Chillan el 25 de marzo de 1942, con la presencia del Embajador
Reyes Espindola, del Vicepresidente chileno Jerénimo Méndez, del Mandatario
electo, Juan Antonio Rios, quien continuaria las politicas educativas de su fallecido
antecesor, y del equipo de pintores mexicanos y chilenos que participaron en la
ornamentacion. En la ceremonia, Siqueiros expreso:

“El arte mural significa un retorno a las culturas del pasado. Estamos

luchando por hacer comprender esta modalidad del arte y nuestro esfuerzo

estd siendo compensado al constatar la admiracion que estas pinturas

murales despiertan en la imaginaciéon de todos”14.

A la fecha de esta investigacion, los medallones realizados por los artistas
chilenos fueron cubiertos con pintura. Sélo se conservan los nombres de los
proceres latinoamericanos, a la entrada de cada sala de clase en la que estaban
pintados sus retratos. Por otro lado, la escena de la Solidaridad de la serie pintada

por Guerrero sufrié el desprendimiento de parte de su figura: como proteccién,

14 Diario La Discusion de Chillan, 26 de marzo de 1942.
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esta cubierta de malla raschel, esperando ser restaurada. Los murales de Siqueiros y
Guerrero fueron restaurados por tnica vez entre 1956 y 1958, por el pintor chileno
Fernando Marcos -quien realizé los mosaicos de la fachada de la Escuela,
comisionado por el gobierno de México- y su ayudante Juan Bustamante. No han
vuelto a ser restaurados pues el asesor del Departamento de Cultura de la Ilustre
Municipalidad de Chilldn (entidad que tiene a su cargo las obras), el artista Jests
Mijardo, no lo estima necesario atn. Si son objeto de limpiezas periddicas, la
primera realizada en 1980 por el pintor Antonio Astudillo, y la dltima realizada en
el afio 2002. El 28 de mayo de 2004, el ministro de Educacién de la época, Sergio
Bitar, declar6 Monumento Histérico Nacional y Patrimonio Cultural los murales
de los maestros mexicanos y se implement6é el proyecto “Normalizacion y

Proteccién Murales Siqueiros y Guerrero”, en el mes de octubre del mismo afio.
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El suefio de Bolivar en Concepciéon

La historia de la creacion de la Casa de Arte “José Clemente Orozco” de la
Universidad de Concepcion aparece rodeada de un halo de misterio. Si se conoce
que, desde su fundacién, la casa de estudios habia contemplado la necesidad de un
centro dedicado a creacién, manifestacion y difusiéon de las artes para la
comunidad. El pintor Tole Peralta, quien llegé en 1954 a dirigir la Academia Libre
de Bellas Artes y el Rector de la época, David Stitchkin, plantaron la semilla de la
hoy Pinacoteca, adquiriendo en 1958 la coleccién de arte de Julio Vasquez Cortés,
“el mas importante conjunto de obras pertenecientes a la Generacién del 13715, un
total de 542 creaciones en diversas técnicas y formatos, lo que acrecent6 la
iniciativa de contar con un lugar para la exposicién y el almacenamiento de las
obras. El Rector Stitchkin propuso el edificio de la antigua Escuela Dental de la
Universidad para servir como museo, ademés de una escuela donde se practicarian
las artes plasticas y escénicas. El gran terremoto de 1960 causé enormes dafios
estructurales al edificio, y meses mas tarde un incendio terminé por devastarlo;
por lo tanto, en 1961 se llamé a concurso para construir un nuevo edificio, con
aportes de la Universidad y del gobierno de México, presidido por Lépez Mateos,

el que, diecinueve afios después del sismo de Chillan, nuevamente tendia la mano

15 Echeverria Cancino, Albino : “Pinacoteca de la Universidad de Concepcién”
Revista Atenea N° 490, 2004, Pags. 158- 173. ISSN 0718-0462. (Edicion virtual)
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a la Octava Region, en lo que se conocié como “Plan Chileno - Mexicano de
Cooperacion Fraternal” entre los afios 1960 y 1964.

Los ganadores del concurso, arquitectos Osvaldo Céaceres, Javier Gutiérrez y
Alejandro Rodriguez, incluian en sus planos espacios destinados a la Escuela de
Bellas Artes, la Pinacoteca y el Teatro de Camara. El nuevo Rector, doctor Ignacio
Gonzalez Ginouvés, lo modific, eliminando el Teatro y destinando la totalidad del
edificio a las artes plasticas, al incluir un Museo de Reproducciones, una Sala de
Exposiciones Permanente y un Taller Fotografico. Este nuevo proyecto fue
modificado una vez mads, para incluir un regalo de incalculable valor: ademas del
dinero para la construccién, México entregarfa un mural a la Universidad, a
sugerencia del Embajador azteca en Chile, Gustavo Ortiz Hernan. Las obras
comenzaron en 1963 y en noviembre del mismo afio los pintores mexicanos Juan
O’Gorman y Jorge Gonzalez Camarena llegaron al pais para conocer Concepcién y
Valdivia, ciudades golpeadas por el sismo de tres afios atrds, que habian recibido
aportes del gobierno azteca para su reconstruccion. Ambos habian sido
comisionados por el Licenciado Miguel Alvarez Acosta, director de la
Organizacion para la Promociéon de la Cultura (OPIC) para ejecutar murales en
dichas ciudades. La Universidad Austral rechazé la donacién artistica que
realizaria O’Gorman, la que finalmente se materializ6 en el Balneario Tupahue del
Cerro San Cristobal, en Santiago. Al contrario, en Concepcion la recepcion fue

mucho maés entusiasta. La Universidad decidié enviar dos artistas residentes en la
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zona a México, a aprender del Maestro Gonzélez Camarena la técnica de acrilatos
que se utilizaria en el mural, que Tole Peralta explica de esta manera:
“..resinas acrilicas que tienen la propiedad de incorporar el color -
orgénicos, inorganicos, naturales o sintéticos- a su estructura y que
convenientemente emulsionados, se adelgazan con agua. Es una pintura
viscosa y consistente de la que se puede obtener desde el empaste al
glaseado, es decir, calidades de 6leo, temple y fresco, técnicas que puede

imitar”16.

Los elegidos fueron Eugenio Brito, pintor y ceramista, y Albino Echeverria,
también pintor y actual Director de la Casa de Arte. Gonzalez Camarena, quien
siempre trabajé6 en forma individual, contaba en esta oportunidad con cinco
ayudantes: ademaés de los chilenos, lo secundarian sus compatriotas Javier Arévalo,
Salvador Almaraz y Manuel Guillén, todos pintores de caballete formados en
importantes academias mexicanas y los dos tltimos con una vasta experiencia
muralista.

Gonzalez Camarena, al igual que Siqueiros y Guerrero en 1941, tuvo
libertad de accién para decidir el tema y la técnica a usar en su obra, la que bautizé

como “Presencia de América Latina”:

16 Peralta, Tole : “Muro y Mural”
En VVAA: “Mural Presencia de América Latina de Jorge Gonzalez Camarena”.
Casa de Arte “José Clemente Orozco”, Universidad de Concepcién, septiembre de 1965.
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“¢Qué realidad habria de construir alli? (...) Encontré que era una exacta
oportunidad para tratar un tema que me ha sido entrafiable que lo es y sigue
siéndolo, para la conciencia hispanoamericana toda: la unidad genética y
cultural y por supuesto de destino, de los paises de nuestro continente. Asi,
yendo una y otra vez desde el espiritu bolivariano al espiritu nerudiano en
la poesia del Canto General, me di a la tarea de componer el mural que llamo
Presencia de América Latina, ordenando y creando elementos que en su
tematica me proporcionaran aportes de forma plastica, que diera

beligerancia, en forma y contenido, a esta pintura mural”?”.

17 Gonzalez Camarena, Jorge : “Presencia de América Latina”.

fdem.
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Presencia de América Latina

La ejecucién de “Presencia de América Latina” comenz6 en noviembre de
1964, fecha en la cual Gonzalez Camarena terminé los murales que realizaba en
Meéxico, de donde vino con los disefios ya preparados para aplicarlos en el muro de
la Casa de Arte. Este se divide en un pafio central de veinte metros de longitud y
dos laterales de siete metros y medio cada uno, todos de seis metros de altura,
formando angulos muy abiertos con el central. Se utiliz6 como técnica el acrilato,
sobre un revestimiento de cemento dspero que estd separado del muro original por
una camara de aire. Inicialmente, el disefio se traspasaria al muro mediante
carboncillo, pero la aspereza del muro no lo permiti6é. El problema se subsané
utilizando tizones de carbon vegetal, cuyo trazo se incorporoé facilmente a la base
en blanco y negro, que luego fue velada con color, “aprovechando la transparencia
de los acrilicos™18.

La lectura de esta obra es de derecha a izquierda: si bien es posible leerla en
sentido contrario, la vision de Gonzalez Camarena es histérica y cronolégica y
comienza en el pafio derecho. Casi escondido tras la escalera que conduce al
segundo nivel, estd el pasado del continente, el mundo precolombino,

representado en la madscara roja de Zontemoc, “el sol que cae”, como sefial del

18 Echeverria Cancino, Albino : “Presencia de América Latina: apuntes para la historia del mural”
Direccién de Extensién Universidad de Concepcién, 2005. Pag. 8.
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ocaso de las culturas originarias. Bajo este sol, la “sirena”, mujer de rostro azul,
enreda peces entre sus dedos, simbolizando las riquezas marinas. La acompafia el
mascarén verde de Tlaloc, dios azteca de la lluvia. Junto a Zontemoc, una breve
alusion a la lucha entre americanos y espafioles: dos cabezas de caballos y un
soldado hispano que se enfrenta a un Caballero Aguila. La escalera que en parte
oculta este pafio es integrada al mural de manera visual, al pintarse en sus
barandas de contencién la Serpiente Emplumada, Quetzalcéatl, simbolo de la
cultura. Frente al pafio central, la Serpiente representa la supervivencia de los
elementos culturales indigenas.

La escena del pafo central comienza con las figuras que el mismo Gonzalez
Camarena bautizé como “Pareja Original”: un espafiol con armadura y una mujer
de rostro indigena, representante de todas las razas indoamericanas, caminando
sobre un suelo de carbén, “como una variante latina (sic) del mito de Adén y Eva,
en otro mundo, el Nuevo Mundo”??. Bajo sus pies, en el subsuelo, siete mujeres
yacen dormidas; con sus cuerpos, de tonos metélicos pero opacos, simbolizan la
riqueza mineral de nuestra tierra: ellas son el cobre, el oro, la plata, el hierro, el
estafio. Sobre ellas, otras dos mujeres representan la riqueza vegetal de América:
estan cubiertas de enredaderas y una de ellas, en avanzado estado de embarazo,
hace visible la generosidad del suelo. De su cuerpo surge un producto tipico del
continente, el maiz, asi como el trigo europeo, traido por los conquistadores. Desde

las plantas se levantan, en forma de pirdmide azteca, los logros técnicos obtenidos

19 Entrevista cedida por el autor al Diario El Sur de Concepcion, el 10 de septiembre de 1965.

37



por el hombre: hélices, émbolos, arados y maquinas. Como detalle casi anecdético
podemos contar que bajo la Mujer de Cobre hay un pequefio nicho que contiene
siete figuras esquematizadas. Una de ellas lleva una cinta en la mano: es el maestro
Gonzalez Camarena con la “cinta de la peregrinacion”, hecho mitico de la historia
azteca. Las otras cinco figuras corresponden a los pintores que participaron de la
obra, mientras que la Gltima, més pequefia y con la cabeza dotada de un par de
cuernos representa a un auxiliar, que fue apodado “Don Sata” por el maestro
mexicano.

A la izquierda de la piramide, se manifiesta el tema central del mural: la
fusién de las distintas razas. Esta situacion se representa a través de tres rostros
que se ensamblan entre si y a su vez coronan un gran rostro rojo que recuerda las
gigantes cabezas talladas por los olmecas: simboliza la raza propiamente
americana, sobre la cual se proyectan rostros de piel clara y oscura, de mentones
africanos, perfiles caucdasicos y parpados orientales. Es la heterogeneidad de las
razas que residen en el continente. Junto al gran rostro, una mujer desnuda, en
tamarno natural, es la encarnaciéon de América Latina. Sobre su cabeza, un trozo de
capitel jonico representa el aporte otorgado por las culturas grecorromanas: a su
lado, la contraparte americana es una columna de piedras talladas, abstracciéon de
las piramides aztecas y de las estelas mayas, que recuerdan las entregas de las
culturas mesoamericanas.

En el pafio lateral izquierdo, se entrelazan dos elementos botanicos

representativos de México y Chile: el nopal y el copihue. En el tronco del nopal se
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hunden seis pufiales, reflejo de las encarnizadas guerras que ha sufrido el pais del
norte: el copihue parece abrazarlo. Las raices de ambas plantas surgen de tres
esqueletos, uno de los cuales tiene garras de dguila en lugar de pies y un segundo
lleva un remedo de armadura: son los antepasados que nutren los emblemas de
ambas naciones. En una de las pencas del nopal, al costado izquierdo, esta tallado
un simbolo que asemeja eslabones rotos: es la representaciéon de los cuatro puntos
cardinales, a la manera de los cédices aztecas.

Coronando todas estas escenas, junto a la Pareja Original, el condor, ave
heréldica de Chile, sefiala el Sur. A su izquierda, un ondulante friso de colores
hermana todas las banderas de los paises pertenecientes a América Latina. Los tres
rostros ensamblados que representan la fusién de las razas ocupan un lugar central
en el friso, como si fuesen una bandera mas. En el lugar del friso correspondiente a
la bandera de Puerto Rico, el espacio estd en blanco: “Eso es, porque, segin
Gonzéalez Camarena, Puerto Rico, al ser anexada a Estados Unidos como estado
asociado, perdié su bandera”?. El friso culmina junto al nopal, con la bandera de
México como ultimo eslabén. A su lado, el aguila y la serpiente indican el Norte.

Sobre el mural, en la cadena que separa el muro del cielo, se inscribe un
verso de Pablo Neruda: “..Y no hay belleza como esta belleza - de América
extendida en sus infiernos - en sus cerros de piedra y poderio - y en sus rios

atavicos y eternos...”.

WEcheverria, Op. Cit. Pag. 24.
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El maestro Gonzédlez Camarena plasmé su mural de acuerdo con la

expresion pictérica que él llamé “Neorrealismo integral”: una combinacién de

diversas técnicas artisticas, dando como resultado en la escena una integracion de

formas que, aunque provienen de distintas corrientes, no alteran el conjunto final.

El autor explic6 este fenémeno:

“El muralismo es la técnica mas completa, ya que requiere de todos los
recursos que se disponen para la plastica. Por esta razén es la mejor ocasion
para emplear el clasicismo, el impresionismo, el expresionismo, el cubismo,
el arte abstracto. Ahora, estas técnicas no se emplearon porque si. Hay en
todo una unidad y una integracion. El pensamiento fundamental fue que en
el mural ‘Presencia de América Latina” se expresaran con naturalidad cada
uno de los temas abordados que ofrecen esta vision general. Si en un
momento dado resultaba mas apto emplear una técnica determinada. Asi,
por ejemplo, en la figura de mujer que representa a la América del Sur, se
necesit6 de la Escuela Clasica, se empled alli sin que ello fuera una isla
dentro del conglomerado. Asi también las mujeres dormidas que simbolizan
la riqueza del subsuelo requirieron la técnica del cubismo. Luego se
emplearon el expresionismo y la técnica abstracta, incluyendo el toque del

muralismo mexicano” 21,

21 Entrevista cedida por el autor al Diario El Sur de Concepcién, el 10 de septiembre de 1965.
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El mural, de doscientos cincuenta metros cuadrados, fue terminado en abril
de 1965. La Casa de Arte “José Clemente Orozco”, dedicada a la memoria del
insigne muralista mexicano como una muestra mas de hermandad entre ambos
pueblos, y a la vez en agradecimiento y recuerdo de la doble ayuda del gobierno
de Gustavo Diaz Ordaz, sucesor de Lépez Mateos, y del pueblo mexicano tanto en
su edificacion como en su ornato, fue inaugurada el 10 de septiembre del mismo
afo. La construcciéon que fuese concebida inicialmente como un reducto para la
creacion de artes plésticas, escénicas y musicales, guarda hoy dos de los mas
grandes tesoros pictéricos de la region del Bio-Bio: la colecciéon de pinturas de la
Universidad de Concepciéon (Pinacoteca) y la obra de Gonzalez Camarena, joya de
la corona para la comunidad penquista, que fue restaurada por tdltima vez en
mayo de 2002, a causa de un florecimiento (accién de mohos) situado en el friso de
banderas, a manos de un equipo dirigido por el pintor Albino Echeverria, quien

fuera ayudante del maestro mexicano durante la ejecucion de la obra.
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Capitulo 2

El muro como nuevo soporte de la obra
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La ruptura con la pintura de caballete

“Un pequerio grupo de pintores,
contempordneos a la generacion del 40,
deja de lado el expresionismo de raiz
europea y el cromatismo de los fauves,
para volcarse sobre biisquedas
autdctonas, aprovechando el camino

abierto por los muralistas mexicanos”??

La préctica del muralismo no tuvo gran actividad en la historia del arte
chileno desde la colonia hasta mediados del siglo pasado. Con excepcion de
pequeias obras pintadas en los muros interiores de la Iglesia de San Francisco, los
murales realizados por el pintor francés Raymond Quinsac Monvoisin en su
hacienda Los Molles de Marga Marga, obras donde “se recuerda su pasién por
europea por las alegorias”? y la pintura ejecutada por Arturo Gordon y Laureano
Guevara para el pabellén nacional en la exposiciéon de Sevilla de 1929, ningin
artista se habia atrevido a desligarse del soporte cuadro?. El arte de la pintura se
reducia a los formatos que precisaren del uso del caballete. La disciplina

muralistica surgié con dos fenémenos como base. El primero, en 1933, la creacion

2 Castillo, Ramén : “ Apuntes en viaje hacia una obra itinerante”

En VVAA, “Gregorio de la Fuente” Catélogo de la exposicién realizada entre agosto y septiembre
de 1994 en el Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago. Pag. 25.

23 Saul, Ernesto : “Pintura social en Chile”

Coleccién “Nosotros los chilenos”, Editora Nacional Quimantt, Santiago, 1972. P4g. 35.

24 Obras realizadas con anterioridad a este periodo, tanto de fray Pedro Subercaseaux como de
Gordon, son consideradas pinturas murales, aunque se realizaron sobre tela en formato grande, a la
manera de la “Serie de la vida de San Francisco de Asis”, que se conserva en el museo de la Orden.
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de la catedra de Pintura Mural en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de
Chile, bajo la direcciéon del maestro Laureano Guevara; el segundo, las obras
realizadas por los artistas mexicanos Siqueiros y Guerrero en la ciudad de Chillan.
Asi, durante los afios cuarenta y cincuenta el muralismo en Chile alcanzé gran
notoriedad, ejecutado en su mayoria por artistas formados en la Universidad de
Chile. Ocupando tanto las técnicas del fresco, el temple, el mosaico o el cloisonné,
practicamente una generacion de creadores se aboc6 a realizar sus obras en muros
de edificios puablicos y privados.

Laureano Guevara, pintor de caballete que aprendiera conceptos y técnicas
de muralistica en Copenhague, tuvo la oportunidad de exhibir pablicamente los
logros de la especialidad que impartia al recibir la comisién del gobierno mexicano
para trabajar en la Escuela México de Chillan. De su equipo, compuesto por
pintores de renombre y alumnos de la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de
Chile, serfa Gregorio De la Fuente uno de los mas reconocidos muralistas
nacionales. Formado en la catedra del maestro Guevara, donde participé como
alumno y ayudante, poseia gran interés por las problematicas sociales y la
contingencia nacional. La experiencia en Chilldn actué como catalizadora, en
cuanto le permitié ver que a través del mural ptblico sus creencias y vivencias
podian hacerse visibles, a la manera de los maestros mexicanos con quienes
trabajo. Ganador, junto a Guevara y al escultor Lorenzo Dominguez del Primer
Premio de Pintura Mural otorgado por la Municipalidad de Santiago en 1937, no

fue sorpresa que en 1943 De la Fuente se adjudicase el primer lugar del Concurso
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de Pintura Mural de la Empresa de Ferrocarriles del Estado, superando incluso a
su maestro. El proyecto ganador, cuyo tema era el desarrollo histérico de la ciudad
de Concepcidn, decoraria la nueva estacién ferroviaria, eliminando asi los altimos
vestigios de la tragedia de 1939:
“Al parecer, aquel minuto de efervescencia artistica estd emparentado con
procesos sociales y culturales apropiados: un Estado que quiere hacerse
publicidad a través de los espacios que facilita, y un sector politico que

reclama mayor participacion y justicia ciudadana”?.

Dos afios después, el ministerio de Educacion, a cargo de Enrique Marshall,
llevé a cabo un proyecto cuya finalidad era ornamentar con murales los colegios
del pais, a la manera de la Escuela México. El hoy desaparecido recinto de la
“Ciudad del Nifio Presidente Rios”, instituciéon dedicada a la beneficencia y la
educacion infantiles, fundada en 1944, fungi6é de base para el proyecto ministerial,
emulando la iniciativa mexicana que utiliz6 la Escuela Nacional Preparatoria para
su primera generaciéon de murales estatales. La pintora Ebe Bellange sefiala:

“Es importante para la historia del mural social en Chile, mencionar el

primer equipo de decoradores escolares que aparece en 1945, en el que

participan Fernando Marcos, Orlando Silva y Osvaldo Reyes, asesorados

por Laureano Guevara”?.

% Castillo, Ibid. Pag. 24.
26 Bellange, Ebe : “El mural como reflejo de la realidad social en Chile”
LOM ediciones y Ediciones Chile América Cesoc, Santiago, 1995. Pag. 24.
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Los dos primeros presentan una gran influencia de Siqueiros: hay en sus
obras clara tendencia a la exaltacion del pueblo y un profundo sentido social. Este
equipo, que particip6é de la decoracion del liceo de la Ciudad del Niho, ejecutéd
murales de manera individual y las cuatro obras resultantes hacen referencia al
pueblo chileno, sus tradiciones y su cotidianidad: “Homenaje a Gabriela Mistral y
a los Trabajadores del Salitre”, de Marcos; “Los Trabajadores del Campo”, de Silva;
“Danza del Nifio Chileno”, de Reyes y “Exaltacion de la Pareja de Trabajadores”
de Guevara. De los tres discipulos de Guevara en este equipo seria Marcos el que
ejecutase una mayor labor muralistica, que incluy6 la restauracién de las obras
hechas por Siqueiros y Guerrero en Chillan y numerosos murales realizados en
escuelas y colegios pertenecientes al Estado.

Si bien el proyecto del Ministerio no cumplié con el objetivo de aplicarse en
todas las escuelas nacionales, trajo consigo beneficios en lo artistico y politico: a
modo de retroalimentacion, la facilitacion de los espacios para el arte conllevaba
una positiva reaccion colectiva y popular?”. Los contenidos del mural que se
ejecuta en este periodo son mensajes y situaciones sociales planteados de manera
clara, obedeciendo al planteamiento tedrico - estético que dio origen al muralismo
mexicano. Diria Osvaldo Reyes: “Pintar un muro no significa ser pintor
muralista”?. No obstante, el tema social es aplicado en la pintura de manera
depurada: se utilizan como temaéticas los trabajadores o los problemas sociales con

matices realistas, pero no incisivos en su representacion.

27 Castillo, idem.
28 Bellange, Ibid. P4g. 30.
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No s6lo las paredes ptublicas acttian como soporte durante esta época. Es el
caso de la obra “Homenaje a la medicina y la farmacia en Chile”?, realizado en
1957 por el pintor Julio Escdmez en las caras interiores de los muros de la Farmacia
Maluje, en la céntrica calle Tucapel de la ciudad de Concepciéon. Escamez, quien
fuese en su juventud ayudante de Gregorio De la Fuente en la realizacién de
“Historia de Concepcién”, fue contratado por los propietarios del negocio, Carlos
Egidio Contreras y la quimica farmacéutica Maria Maluje, quienes construyeron
su tienda en doble altura, “pensando efectivamente que la doble altura le debia
permitir a Julio Escamez realizar el mural destinado a reproducir la historia de la
farmacia”39, historia en la que se describe la evoluciéon de la practica médica y
farmacéutica en Chile, desde los pueblos precolombinos hasta mediados del siglo

pasado.

2 No hay consenso entre los historiadores sobre el nombre de esta obra, que es llamada también
“Historia de la medicina”.

30 Mellado, Justo Pastor : “Ala memoria de Carlos Contreras Maluje”

En http:/ /www justopastormellado.cl/edicion/index.php?option=content&task=view&id=237,
visitado el 10/03/06.
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Homenaje a la medicina y la farmacia en Chile

El mural realizado en la Farmacia Maluje por el pintor Julio Escamez, entre
1957 y 1958, se compone de tres pafios, cada uno de los cuales mide
aproximadamente veinticuatro metros cuadrados; la técnica utilizada fue la
pintura al fresco, sobre una estructura de cemento rugoso. Para conseguir la
adherencia de los pigmentos, se aplicé sobre esta estructura un revestimiento
compuesto de arena blanca, cal, polvo de marmol, y caseina, a medida que
avanzaba el trabajo del pintor.

El “Homenaje” comienza en el pafio izquierdo, en lo que podriamos
denominar como “prehistoria” de la medicina y la farmacia en nuestro pais. En un
paisaje de la Araucania, de frondosa vegetacion y un bosque de araucarias delante
de la cordillera, una mujer que lleva los atavios de la machi mapuche recoge
plantas medicinales tras un gran boldo, junto al cual un nifio lleva en sus manos el
baston de madera utilizado en el juego del palin3. Grupos de hombres a caballo,
desde diversos puntos de la composicién, se dirigen al extremo derecho, donde se

celebra la ceremonia del nguillatiin, fiesta rogativa mapuche dedicada a Chau

31 Deporte mapuche similar al hockey, cuyo nombre original se castellanizé como “chueca”.
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Nguenechen, la deidad suprema; los celebrantes se agrupan alrededor del rewe 32,
junto al que la machi asume su rol de sacerdotisa.

Encontramos en el pafio central la practica médica y farmacéutica posterior
a la conquista de los espafioles, hasta el primer cuarto del siglo recién pasado.
“Esta dividido claramente por mitades: una para la medicina y farmacéutica que
podrian denominarse ‘cientifica’ (sic) y la otra la popular”33. En la mitad cientifica,
el edificio del Hospital San Juan de Dios de Santiago, dirigido por religiosos,
quienes atienden pacientes a la vez que cultivan hierbas medicinales, en una de
cuyas murallas se empotra la imagen de la Virgen del Socorro34, se contrapone a la
casa patronal donde un jinete se apronta a buscar un médico: vemos al fondo del
pasillo como un agonizante terrateniente recibe en su dormitorio las rogativas de la
machi mapuche y sus ayudantas: la impotencia de la ciencia ante la inexorabilidad
de su muerte lo hace regresar a la medicina popular. Separa ambas realidades una
gruesa muralla, coronada de puntas metdlicas:

“... simboliza, en la idea del pintor, la propiedad privada y la abrupta

separacion de clases sociales, la alta y la baja, en el Chile de entonces y

probablemente en el de hoy”35.

32 Talla en madera de canelo, arbol sagrado del pueblo mapuche, que asemeja una escalera

antropomorfica.

BEscamez, Julio (atribuido) : “El mural de la farmacia Maluje de Concepcién: Historia de la
medicina y de la farmacia en Chile”

Documento mecanografiado, fecha desconocida.

34 Imagen de bulto, traida a Chile por Pedro de Valdivia. Actualmente se encuentra en la iglesia del

Convento de San Francisco, en Santiago.

% Ibid.
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En el tercer y altimo pafio, las practicas se actualizan e institucionalizan: en
el extremo superior izquierdo, un grupo de mujeres en blancos uniformes se
sientan en torno a una mesa, rodeadas de instrumentos cientificos; estan separadas
del resto del pafio por una ventana, creindose una sala de clases: aparece aqui la
figura del quimico Daniel Belmar, con un microscopio en sus manos. Bajo ellas, en
lo que podriamos denominar “primer piso” de este sector de la composicién, un
grupo de cientificos parece discutir; uno de ellos es el profesor letonio Alejandro
Lipschutz, docente de la catedra de Fisiologia en la Escuela de Medicina de la
Universidad de Concepcién y ganador del primer Premio Nacional de Ciencias del
pais; junto a ellos, un hombre solitario analiza flores sobre una mesa. Tras él, un
diagrama del aparato circulatorio humano y la composicion de un &atomo
completan el caracter cientifico y educativo de esta seccion. A la derecha, un nuevo
grupo de personas; una de ellas, un hombre de espaldas, lee un periédico en que
aparece el caracteristico hongo de humo de la bomba atémica; frente a él, una
joven alimenta de su mano una paloma blanca, simbolo mundial de la paz.
Continuando a la derecha, dos enfermeras salen de la escuela: bajo ellas, un serio
personaje de sombrero y cigarrillo en los labios representa al creador de la bomba
atémica. Las enfermeras se dirigen a la seccion final del mural, donde al aire libre
se realiza una campafa de vacunacion masiva: otras tres damas de blanco atienden
una fila de pacientes de diversas edades y clases sociales: su dispensario, instalado
bajo los arboles, recuerda el actuar de la machi del primer pafio que busca sus

medicamentos en la naturaleza y atiende a sus pacientes sin distincion.
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Durante nuestra investigacion, “Homenaje a la medicina y la farmacia en
Chile” presenta un buen estado de conservacién. Si bien no ha sido restaurado por
falta de recursos, a mediano plazo seria el mismo Julio Escdmez quien realice el
trabajo de mantencién de la obra; mientras tanto, es protegido cautelosamente de
la luz solar; su ubicacion, casi a dos metros y medio del nivel del suelo, hace
imposible alguna intervencién de la obra por parte de los espectadores. No
obstante, la Casa de Arte de la Universidad de Concepciéon habia manifestado
interés en trasladar el mural de Escdmez a sus dependencias, para su adecuada
preservacion. A la fecha, no se ha llegado a acuerdo entre la instituciéon y los

propietarios?e.

3 Informacién proporcionada por los dependientes de la Farmacia Maluje.
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La efervescencia politica y electoral:

inicios del mural propagandistico

La practica del muralismo en nuestro pais, ejecutado en su mayoria en
paredes interiores de diversos edificios, demor6 largo tiempo en descubrir que los
muros de las calles también eran un soporte. El arte, si bien ya habia salido de los
lugares oficiales -museos y galerias- para acercarse a la poblacién, continuaba
dentro del recinto cerrado; no tomaba aun la iniciativa de usar los muros de la
ciudad, donde tendria a toda una poblacién como espectadora de su obra.

En este contexto, fue nuevamente una circunstancia social la que abri6 los
ojos a los artistas. En el afio 1964 sucederian las elecciones presidenciales, y el
candidato de la Democracia Cristiana, Eduardo Frei Montalva, contaba con un
equipo de expertos en comunicaciones que habia desarrollado una campafia
propagandistica nunca antes vista en el pais, abarcando todos los medios de
comunicacién e incluso propaganda callejera, siendo la primera vez que un partido
se anteponia a la izquierda en la utilizacién de este recurso. En mayo de 1963, fecha
de inicio de las campafias, los muros de las calles estaban cubiertos de las
emblematicas estrellas de la candidatura de Frei. Ante esto, en la ciudad de
Valparaiso, el comando local de su contrincante, el socialista Salvador Allende,
quien estaba apoyado por el Frente de Accién Popular (FRAP) opté por lo que
llamaron la “ofensiva callejera”. El entonces encargado de propaganda del

comando, Patricio Cleary, sefiala:
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“Su iniciacién, una inolvidable noche del mes de mayo, aunque nos produjo
muchas satisfacciones por la magnitud de la movilizacién de activistas -
miles de ellos salieron a pintar hasta altas horas de la madrugada- nos
acarre6 también complicados problemas politicos. Nuestro material de base
estuvo constituido por diez sacos de negro de humo original donados por
los obreros portuarios y petroleros, quienes proporcionaron también el
colapiz (sic) y un buen nimero de tambores. Con todo ello pudimos
preparar més de dos mil litros de pintura negra de excelente calidad. El
resultado fue que llenamos literalmente toda la provincia de Valparaiso con
las famosas ‘equis’®” de la campafia de Allende. Tanto que, por falta de una
mayor reflexion previa, se cometieron muchos errores, como haber
pintarrajeado, por ejemplo, muchos monumentos, edificios y lugares
tradicionales, lo que dio origen a una venenosa pero eficaz campafa de los
diarios EI Mercurio y su edicion vespertina La Estrella. Nos calificaron en
todos los tonos: vandalos, maleantes, etc., y acompafiaron sus crénicas con
fotos maliciosamente retocadas. De repente nos hallamos totalmente a la

defensiva”38.

% La “equis” consistia en un simbolo compuesto por la “V” de victoria y la “A” de Allende, unidas
por sus vértices; la V sobre la A daba como resultado una equis, a la que posteriormente se le
agregaron los colores patrios. Este simbolo perduré hasta la campafia de 1970, cuando se le
afiadieron a ambos costados las letras U y P, del pacto Unidad Popular.

* Cleary, Patricio : “Cémo naci6 la pintura mural politica en Chile”

Articulo publicado en Revista Araucaria de Chile, N° 42, Madrid, 1988. Pag. 194.
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De este modo, podemos ver claramente que fueron razones tnicamente
politicas las que derivaron en la utilizacién de los muros de la calle con técnicas
que, por lo demas, tampoco participaban de lo que conocemos por muralismo. La
estrella de Frei y la equis de Allende pelearon una batalla campal en Valparaiso
durante casi dos meses, hasta que los creativos del comando de izquierda dieron
con la idea de utilizar técnicas artisticas con fines propagandisticos. Asi surgieron
instancias como simbolos y lemas pintados directamente en los muros del Puerto,
segundo paso en el camino hacia la creaciéon de una auténtica y genuina pintura
mural.

En el mes de julio de 1963, a partir de un boceto disefiado por el pintor Jorge
Osorio, se realiz6 el primer mural politico -de una serie de tres- en Valparaiso,
especificamente en la Avenida Espafia, via que une al Puerto con la vecina Vina del
Mar. Se dio entonces lo que Cleary llamé “la batalla de propaganda de la Avenida
Espafia”?®, que rapidamente se traslado al resto del pais, por iniciativa del mismo
candidato Allende y del poeta Pablo Neruda, quien definiria como “una bella
accion policromica” la lucha de colores que tenia lugar en la mencionada arteria.
Lo que habia comenzado casi como un deporte entre las estrellas falangistas y
equis negras populares culminé como una manifestacion artistica realizada por
comités juveniles, estudiantes universitarios y residentes de los cerros Barén y Los
Placeres, bajo la direcciéon de pintores chilenos y extranjeros, asentando las bases

del fenémeno de los murales politicos, que luego de la derrota de Allende,

3 {dem.
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permaneceran en reposo hasta 1965, afio en el que el arte se convierte nuevamente
en arma politica con el nacimiento de un nuevo grupo: las brigadas muralistas,
cuya practica pictorica alcanzard su cenit entre 1970 y 1973, cuando el médico

socialista finalmente obtenga el sillon de La Moneda.
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Extrapolacion de la obra de arte como herramienta politica:

las brigadas muralistas y el mural oficialista en la Unidad Popular

El fenémeno del “muralismo politico”, descubierto durante la campaiia
presidencial de 1963, jug6é un importante papel en las siguientes elecciones, siete
afios mas tarde. El doctor Salvador Allende Gossens levantaba su candidatura
presidencial por quinta vez consecutiva, con el apoyo de la Unidad Popular,
coalicion politica creada el 17 de diciembre de 1969 y constituida por los partidos
Socialista, Comunista, Radical, Social Demoécrata, Acciéon Popular Independiente y
Movimiento de Accién Popular Unitaria (MAPU). Las aspiraciones de la Unidad
Popular eran:

“...construir una sociedad mediante la unidad y la accién del pueblo

organizado, profundizar la democracia y las conquistas laborales de los

trabajadores; instaurar un orden institucional basado en el Estado popular;
reorganizar la economia basada en la propia sociedad, mixta y privada;
terminar el proceso de la Reforma Agraria y la nacionalizacién de la

mineria”40,

Del mismo modo, se planteaba la disolucién de las dos camaras del poder

legislativo y la creacion de un Congreso Nacional tinico.

“WVVAA : “Chile vive”
Centro de Estudios Econémicos y Sociales del Tercer Mundo A. C. e Instituto de Investigaciones
Estéticas de la Universidad Nacional Auténoma de México, abril de 1982. P4g. 90.
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Durante 1970, afio en que Allende y la Unidad Popular llegan al gobierno, el
muralismo practicado en las anteriores elecciones

“..se multiplicé y extendié a los partidos de todas las tendencias. Sin

embargo, fueron los partidos politicos de la candidatura de izquierda los

que llevaron mas lejos la préctica brigadista y la sacaron de su estricto

encuadre propagandistico, para convertirla en un medio de expresion

popular y colectivo”4L.

Asi, en medio del fragor politico, se gestaron cinco brigadas: Brigada
Ramona Parra, de las Juventudes Comunistas; Brigada Elmo Catalan, de las
Juventudes Socialistas; Brigada Inti Peredo, perteneciente al Partido Socialista;
Brigada Hernan Mery, de la Democracia Cristiana, apoyando a su candidato
presidencial, Radomiro Tomic, y la Brigada Roberto Matus, fracciéon de
propaganda del Frente Nacionalista Patria y Libertad, que desempefaria un
importante rol en la camparia del terror realizada por la derecha durante los tres
afos de gobierno de Allende.

Desde 1965, afio en que encontramos los primeros antecedentes del
brigadismo politico*? hasta septiembre de 1970, mes de las elecciones que dardn
como vencedor a Allende, la labor de estos grupos era exclusivamente

propagandistica y reproducia en los muros de la calle los lemas y consignas de los

41 Sandoval, Alejandra : “Palabras escritas en un muro: el caso de la Brigada Chacén”
Coleccion Intervenciones en la Ciudad, Ediciones Sur, Santiago, 2001. Pags. 9-10.

42 Autores como Gonzalez y Sandoval sittan en 1965 el nacimiento de la Brigada Ramona Parra, la
primera del pais. Sin embargo, al ser formada en la clandestinidad, no hay seguridad de esta fecha.
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presidenciables, con la precariedad que implicaba la rapidez de su ejecucion. La
original intencién de los brigadistas, la captura de sufragios, evolucioné en la
medida en que sus autores tomaron cuenta del alcance que conseguian los rayados
en los muros: toda persona que transitase frente a una consigna se convertia en
espectador. De ahi que sectores como Plaza Baquedano y las intersecciones de la
Alameda Bernardo O’Higgins con las avenidas Las Rejas y General Velasquez
fuesen puntos obligados del trabajo brigadista. En este periodo de simple
propaganda ocurrié el suceso de la “Marcha por Vietnam”, también llamada
“Marcha de las tres A”43 en 1969, protesta de repudio a la invasién estadounidense
en el pais asidtico. En su texto “El suefio pintado”, Eduardo Carrasco sefiala:
“El nacimiento verdadero del muralismo en Chile, como fenémeno de
masas y popular, resale a la gran marcha desde el puerto de Valparaiso a
Santiago, nuestra capital, contra la guerra de Vietnam y por la liberaciéon de
Laos y Cambodia (sic). En una vieja jeep estadounidense de la Segunda
Guerra Mundial cinco o seis muchachos realizamos la entera marcha
pintando rocas y piedras que se encontraban al borde del camino que nos
llevaba a Santiago, y, en las ciudades en que la marcha se paraba a hacer
comicios y espectdculos culturales, pintdbamos junto a la gente de los

lugares escritas (sic) alusivas (sic) a la paz y contra la guerra”#.

43 Anticapitalista, Antioligarquica y Antifeudal.

4 Citado por Abett de la Torre, Paloma y Acufa Lara, Marcela, en “El arte muralista de las Brigadas
Ramona Parra 1967-1973”. Seminario de Titulaciéon para optar al grado de Licenciado en Historia,
Facultad de Filosofia e Humanidades. Universidad de Chile, en
http:/ /www.cybertesis.cl/ tesis/uchile /2004 /abett_p/html, visitado el 20/01/06.

58



La Brigada Ramona Parra (BRP) tuvo un papel protagoénico en la Marcha
por Vietnam. Bautizada en honor a una joven militante comunista asesinada en la
Plaza Bulnes en 1946, a manos de grupos policiales, se caracterizé por la calidad de
su trabajo, superior al resto de las brigadas: el muralismo que realizaban se
acercaba mas a la creacion artistica que a lo meramente propagandistico. Uno de
sus fundadores, Alejandro “Mono” Gonzélez, dirfa:

“El arte brigadista se desarrolla y nace de la resistencia cultural (...) Es la

alternativa visual plastica en las calles urbanas de los marginados (...) Desde

su origen: la propaganda politica del rayado de letras callejeras, de
propaganda de ideas y de candidatos se transformaron en dibujos para

‘decorar’ (no en el vacio) o relatar o exaltar en sus entornos no sélo sus vidas

y aspiraciones sino de los que la originaron en sus luchas y en el rescate

permanente de la Memoria y como ven por delante la transformacién del

mundo: ‘el que queremos y sofiamos’”45.

Para los comicios de 1970, las Brigadas Ramona Parra ya tenian un vasto
camino recorrido. De hecho, su alcance era a nivel nacional y su estructura se
basaba en comités centrales y regionales, bajo el alero del Partido Comunista. Sus
rayados, realizados en colores, se contraponian al resto de las brigadas, que a la
fecha recién comenzaban a formarse. En 1969, ante la prolifica propaganda de la

BRP, el partido Socialista encomendé a sus Juventudes la creacién de un brazo

4 Gonzalez, Alejandro : “La pintura brigadista chilena”
En http:/ /www.monogonzalez.blogspot.com, visitado el 10/03/06.
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publicitario conocido como Brigada Central, que finalmente serfa llamada Elmo
Catalan (BEC), en homenaje a un militante del Partido y miembro del Ejército de
Liberaciéon Nacional en Chile y Bolivia, asesinado en junio de 1970 en
Cochabamba. La BEC y la BRP se convertian en las duefias de los muros callejeros
y su mayor trabajo conjunto fue la accién conocida como “Amanecer Venceremos”,
donde ambas brigadas escribieron la consigna “+3 Allende Venceremos jUnidad

'/I

Popular!” a lo largo de todo el pais, en la madrugada del primero de septiembre. El
dia cuatro del mismo mes y con Allende como ganador, se darfa “una nueva fase
del brigadismo, con la incorporaciéon de imagenes y colores en los rayados murales
de la BRP”46, la que eclosion6 del rayado rapido a la representaciéon de figuras:
“Habia que expresar la alegria. No encontrdbamos las palabras, ni las frases”4” dice
Danilo Bahamondes, otro fundador de la BRP histérica. La organizaciéon de la
Brigada era digna de la mejor factoria: cada participante cumplia actividades
especificas que permitian una produccién veloz y llamativa. Los brigadistas se
dividian en trazadores, quienes realizaban los bocetos en papel y los traspasaban al
muro; fondeadores, encargados de pintar el fondo del muro con colores planos y
vivos, para captar el interés de los transeuntes, y los rellenadores, cuya labor era
colorear los trazados hechos con pintura negra, la mas caracteristica de las
“manieras” de la BRP. Acompafaban al equipo un vigilante y un chofer: el

primero se encargaba de la seguridad del grupo y el segundo de la movilizacién, al

volante de la mitica “Tetera”, el viejo camién que los trasladaba. La Brigada Elmo

46 Sandoval, Op. Cit. Pag. 31.
47 Ibid. Pag. 33.
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Catalan, con una gestaciéon y desarrollo muy posteriores a la brigada comunista,

intentd acelerar su proceso imitando el trabajo de sus “competidores”, lo que

derivo en

“una practica muralista de gran calidad, con una importante influencia del
muralismo mexicano (...) El rayado politico de la BEC fue desplazado por un
brigadismo netamente artistico, de mayor complejidad pléstica que los de la
BRP, pero con menor produccion. En cierta forma, el sentido

propagandistico fue siendo reemplazado por el juicio estético”48.

No obstante, los participantes de la BRP no aspiraban a que su obra fuese

considerada “arte”. Patricio Palomo recuerda asi su trabajo:

“Cada muro gris se transformé dandole al invierno los colores de la
primavera. Las minas, las fabricas, los barrios populares y las escuelas
conocieron las caras inmensas y los pufios cerrados que desplazaban la
sonrisa de la rubia que toma Coca-cola. Fue una victoria mas del pueblo; el
espacio de la publicidad enajenante habia sido expropiado.

No fue cuestién de un dia, pero si de repente empezaron a nacer y a finales
del gobierno de Salvador Allende, todas las paredes habian florecido bajo
los coloridos pinceles de las Brigadas Ramona Parra y, en menor grado, las

de otros partidos integrantes de la Unidad Popular”4°

48 [dem.

4 Palomo, Patricio : “Brigadas Ramona Parra: la primavera en los muros”
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La “expresion de alegria” que los habia llevado a reemplazar palabras
escritas en negro y amarillo por sencillas y coloridas figuras que “combinaban lo
realista y lo simbdlico. Existia, por ejemplo, una gama de simbolos como las flores,
las banderas, espigas y estrellas que servian para abordar temas populares"?, tuvo
sin embargo un impacto insospechado en el &mbito social. Osvaldo Aguil6 explica
este fendmeno:

“Las Brigadas Muralistas fueron la viva expresion de la vitalidad que

atravesaba a una juventud activa y creadora que vivia protagénicamente la

agitacion social (...) El espiritu de desmitificaciéon, de desenclaustramiento,
sin afanes estéticos o trascendentalistas, la lleva a conquistar la calle llena de
mensajes, con el triunfo en las manos, reivindicando el paisaje urbano como
el primer soporte de comunicacién y concientizaciéon social, elevando el
presente inmediato y cotidiano a primera instancia de motivacion

artistica”>1.

Asi, el trabajo realizado por las brigadas fue el cimiento principal del “arte
popular”, colaborando con la difusién de la cultura en el gobierno allendista. El

muralismo se convirtié6 en un vehiculo que llevaba la cultura hacia las masas,

En VVAA: “Chile Vive”, Centro de Estudios Econémicos y Sociales del Tercer Mundo A. C. e
Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional Auténoma de México, abril de
1982. Pag. 51.

50 fdem.

51 Aguil6, Osvaldo : “Propuestas neovanguardistas en la pléstica chilena”

Ed. Céneca, Santiago, 1983. Pag. 6.

62



mostrando los logros del gobierno a la vez que generalizaba el acceso al arte y la
cultura, que durante decenios poseyeron s6lo unos pocos. “El pueblo tiene arte
con Allende”, suceso que congregd ochenta exposiciones de artistas proclives a la
Unidad Popular, en 1970, fue una de las medidas tomadas por el Estado dentro del
proceso de democratizacién cultural. Para el brigadismo, su consagraciéon como
arte, al ser inscrito dentro del espacio museo, llegaria un afio més tarde con la
muestra “Las Brigadas Muralistas”, montada entre abril y mayo de 1971 en el
Museo de Arte Contempordneo, donde se expusieron trabajos de las Brigadas
Ramona Parra, Elmo Cataldn e Inti Peredo, patrocinadas por el Instituto de Arte
Latinoamericano®2.

El muralismo de las calles, en cuanto promotor de la cultura del Ejecutivo, y
mas tarde devenido en “arte social” y “arte publico” concentré tanto el interés
como el trabajo de consagrados artistas plésticos. Roberto Matta viajaria desde
Italia a Chile en 1971 para colaborar en el mural “El primer gol del pueblo
chileno”, pintado con la BRP en la comuna de La Granja; en él, Matta trabajo en el
disefio del boceto y en el traspaso de éste al muro, ejerciendo como “trazador”, y

comenta asi esta experiencia:

52 Fl Instituto de Arte Latinoamericano, fundado el 29 de diciembre de 1970, proponia como tareas
esenciales la investigacion, docencia y extensién de las artes plasticas. El gran hito del IAL fue la
exposicion - espectaculo “América, no invoco tu nombre en vano” donde participaron en conjunto
las artes plésticas, musicales y escénicas. Otra medida estatal para la difusién del arte fue el “Tren
de la Cultura” en 1972, que recorria el pais con muestras artisticas. Es importante consignar que el
Congreso Nacional, donde los parlamentarios de la Unidad Popular eran minoria, se opuso en 1970
a la creacién de un Ministerio de Cultura.
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“Una masa es un conglomerado. Ahora, el interés es crearle una necesidad
que valga la pena. No hacer una propaganda para que compren una cosa
inatil, hacer propaganda para que cambien la forma de vivir. Esa es la
importancia de estas brigadas que han nacido en Chile y que no existen en
ninguna otra parte, ni siquiera en Cuba.

Estas brigadas pueden hacer aparecer la afectividad del pueblo chileno.
Tendrédn que ser mas y mas habiles a través de la poesia y el humor para
hacer una propaganda a la ideologia, no s6lo del aspecto exterior de la
actualidad. Me parece muy importante limpiar la reputaciéon que tratan de
darles a estos muchachos del pueblo. Las Brigadas Ramona Parra, por
ejemplo, son un modelo de trabajo voluntario (...) Estas brigadas tratan de
saber lo que més pueden y al mismo tiempo de ejercer (...) A mi juicio, tocan
el problema de abajo para arriba. Son una cosa positiva sobre la cual se
puede inventar algo, se puede crear algo. Me parece que la funcién de las
artes plasticas es hacerle propaganda a esta nueva ideologia revolucionaria,
a esta nueva poesia, a esta nueva manera de verse, a esta nueva forma de

vivir juntos, de crear juntos y de hacer cosas juntos”33.

Autores como José Balmes, Gracia Barrios y Hernan Meschi participarian
en la serie de murales dedicada a las historias del Partido Comunista y el

movimiento obrero - social chileno, también con la BRP, en los tajamares del rio

% Sadal, Op. Cit. Pags. 50 - 51.
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Mapocho, en 1972. Por su parte, Guillermo Nufiez, sin ejercer como pintor con las
brigadas, fue un importante promotor de esta practica y uno de los gestores de la
exposiciéon montada en el Museo de Arte Contemporaneo en 1971.

Durante los tultimos meses de la Unidad Popular en el poder, el trabajo
brigadista dejé de ser artistico y retomé la escritura de consignas en apoyo al
régimen de Allende, ante la campafa del terror montada por la derecha politica,
manifestada en el desabastecimiento y en los rayados y afiches de la Brigada
Roberto Matus. El Movimiento Acciéon Popular Unitaria (MAPU) se uniria al
muralismo “defensivo” de la Unidad Popular al crear en 1972 la Brigada Rodrigo
Ambrosio (BRA). El trabajo de la BRA se destacé por intentar alertar a la poblacion
de la posible guerra civil que se avecinaba. El muralismo de las calles habia
retornado a su origen, la propaganda, cuando estall6 el golpe militar de 1973 y su
colorida presencia fue una de las primeras en ser eliminadas por la dictadura,
comenzando asi el “apagén cultural” que propiciaron la derecha y las Fuerzas

Armadas del pais.

65



Capitulo 3

La pintura mural como espejo de una sociedad oprimida
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Arte de la resistencia:

Muerte y resurrecciéon del muralismo de las calles bajo la férula militar

Luego del golpe de Estado de 1973, una de las medidas inmediatas que
tomo la Junta de Gobierno® fue borrar todo vestigio de las obras realizadas por el
régimen de la Unidad Popular. Dentro del d&mbito de la cultura, el cierre de la
Editora Nacional Quimanta y la eliminacion de los murales creados entre 1970 y
1973 fueron algunas de las medidas mas radicales en la represion del “arte
popular”. Obras como “El primer gol del pueblo chileno” y la historia del Partido
Comunista y el movimiento obrero - social en Chile, pintadas por la Brigada
Ramona Parra con la participacion de consagrados artistas nacionales,
desaparecieron bajo gruesas manos de pintura gris. La obra “Nacionalizacion del
Cobre”, pintada en 1973 por el artista Alfonso Puente en la sede del Sindicato El
Teniente, en el campamento minero de Sewell, en la Sexta Region, fue cubierta un
afno mas tarde con el mural “Luna de cobre sobre Sewell”, un sencillo e inocuo
retrato del yacimiento realizado con acrilicos. Otra victima fue el mural pintado
entre 1970 y 1972 por Julio EscaAmez en la Municipalidad de Chillan, que trataba

“..las contradicciones inherentes al sistema capitalista desde la implantaciéon

de éste en América, el surgimiento del proletariado y de los sectores

avanzados de la sociedad que luchan contra el sistema de explotacion,

54 La Junta estaba constituida por el general Augusto Pinochet, Comandante en Jefe del Ejército de
Chile; general del Aire Gustavo Leigh, Comandante en Jefe de la Fuerza Aérea de Chile (FACh);
almirante José Toribio Merino, Comandante en Jefe de la Armada de Chile y general César
Mendoza, Director General de Carabineros de Chile.
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contra la progresiva deshumanizacion en todos los aspectos de la existencia

social. El enfrentamiento de los trabajadores con las fuerzas represivas”>.

Del mismo modo, se destruyé un mural ejecutado por la artista Virginia
Huneeus en el Instituto Pedagégico de la Universidad de Chile, el que fue borrado
entre 1981 y 1982, afio en que la crecida del rio Mapocho lavé los tajamares sobre
los que la BRP habia realizado su legendaria historia del Partido Comunista.
Nuevamente fue cubierto de pintura gris.

La totalidad de los murales hechos por las brigadas desaparecieron, y
exceptuando a la BRP, que realizaba registros fotogréficos de sus obras, hoy no es
posible encontrar imagenes documentadas del resto de los grupos muralistas: de
hecho, en el caso de la Brigada Elmo Catalan, no se conservan datos visuales de su
prolifica produccion.

El arte brigadista, concebido y practicado como arma politica, sufrié
numerosas pérdidas humanas, ademas de las artisticas. La persecucién ideolégica
a sus participantes, incluyendo torturas, fusilamientos y el exilio, acabé por
desarticular las brigadas para la segunda mitad de los afios setenta y los muros de
las calles se cubrieron con la asepsia gris de la dictadura. Durante afios, el
muralismo en Chile se extingui6, y los brigadistas exiliados intentaron revitalizarlo
en los paises, en su mayoria europeos, que los acogieron. En Francia, José Balmes,

Gracia Barrios, Guillermo Nufiez, José Garcia y José Martinez constituyeron la

% Saal, Op. Cit. Pag. 81.
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Brigada Pablo Neruda, que compartia territorio con la Brigada Venceremos, que
contaba entre sus integrantes, todos artistas chilenos, a la pintora Irene
Dominguez. Otras dos Brigadas Pablo Neruda trabajaron en Italia y Barcelona,
mientras que en Alemania actuaria la Brigada Salvador Allende, que integraba en
sus filas a pintores y a jovenes muralistas procedentes de la BRP nacional.
Asimismo, se cred la “Brigada Internacional de Pintores Antifascistas”, que
congregara a numerosos compatriotas en la ejecucion de murales de apoyo al
pueblo chileno en ciudades como Atenas, Venecia y Paris.

Mientras tanto, el muralismo de las calles se apronta a renacer en nuestro
pais. Las primeras protestas contra la dictadura, a fines de los afios setenta, rompen
el silencio en que el régimen militar ha sumido las calles de la ciudad. Consignas
contra la represion reinante, denuncias de torturas, desapariciones y asesinatos,
frases que demandan la cesantia, la pobreza o el hambre, fueron apareciendo
gradualmente en los muros de la ciudad. Estos escritos, obras de grupos que no
tenian la articulaciéon de la BRP o de la BEC, consiguen reapropiarse del espacio
publico y, a la vez, consolidarse con el tiempo a la manera de las grandes brigadas
de la Unidad Popular. Sin poseer una base politica o artistica, estas nuevas
brigadas, nacidas en poblaciones y sectores marginales, hicieron de los muros
pizarrones donde podian escribir lo que les molestaba o lo que necesitaban. Y
como la tiza en el pizarrén, sus rayados eran eliminados rdpidamente. Asi lo

explica Danilo Bahamondes:
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“Cuando el deterioro de la dictadura empez6, a fines de los setenta, a
comienzos de los ochenta, empezaron a surgir brigadas de carécter artistico,
que era como una chapa para el trabajo politico de agitacion. Entonces, en
forma timida, comenzaron en unas poblaciones a aparecer murales, y fue un
hecho que cundié mucho. Lo otro interesante es que ya las brigadas no
respondian a intereses de partidos politicos, sino que eran acciones
individuales de jovenes valientes, que tenian un enemigo comdn que era

Pinochet” 6.

Cerca de 1976, la desarticulada BRP resurge ilegalmente dentro del pais con
el nombre de Brigadas Marta Ugarte, “realizando murales callejeros, desde luego a
nivel clandestino, en un minimo de tiempo y en espacios mas pequefios, con el
riesgo que ello implica”%”. Estos murales de denuncia, ya no de propaganda ni con
la calidad artistica de antafio, recuerdan los escritos callejeros durante las revueltas
estudiantiles de mayo de 1968 en la ciudad de Paris, cuando lo universitarios se
tomaron las calles e hicieron del rayado su mayor herramienta. Al resurgimiento
en la clandestinidad de la BRP, se sumaria el nacimiento de otro colectivo:
aproximadamente en marzo de 1979 se constituia la Agrupacion de Plasticos

Jovenes (AP]), integrada por estudiantes de arte y emergentes pintores, que junto

% Sandoval, Op. Cit. Pag. 44.

57 Latorre, Teresa : “Arte oficial y arte disidente en Chile”

En VVAA: “Chile Vive”, Centro de Estudios Econémicos y Sociales del Tercer Mundo A. C. e
Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional Auténoma de México, abril de
1982. Pag. 71.
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con ejecutar proyectos muralisticos asumi6 la direccion de talleres de plastica
popular en poblaciones, sindicatos y agrupaciones sociales. Los nuevos muralistas
ya no son artistas consagrados o personas con algin grado de formacién en
plastica o disefio: los equipos se constituyen, indistintamente, por obreros,
estudiantes de ensefianza media y superior, nifios, mujeres y jovenes. En el caso de
la APJ, el conocimiento de los artistas se traspasa a los pobladores que son sus
alumnos, y son ellos quienes recuperan los muros de su entorno:
“En las marginales paredes de poblaciones chilenas el mural callejero —-con
mas fuerza que nunca- acogera los suefios, denuncias, sentimientos, gritos,
poesia, instructivos, homenajes de los mas pobres. Este trabajo en el que en
su inicio participan algunos artistas va a ser rdpidamente asumido por los
pobladores, quienes hacen suyo este medio, diversas poblaciones van
encendiendo sus muros en lucha permanente con las fuerzas represivas que
los cubren con manchas y cruces gris - negras (sic), duro reflejo del

imaginario dictatorial”>8.

Ejemplos de esta “lucha permanente” fueron, y siguen siendo, las
poblaciones La Victoria, La Legua y La Bandera, en la zona sur de Santiago, y la

Villa Francia, en el sector poniente de la capital, que durante la dictadura fueron

*¥ Diaz Parra, Alberto : “Muralismo: arte en la cultura popular chilena”
Comité de Defensa de la Cultura Chilena, Berlin, 1990. Pags. 12 - 13.
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impenetrables bastiones de la rebeliéon contra las fuerzas opresivas, con una
verdadera revolucion pictérica como escudo de sus muros.

Poco a poco, los colectivos muralistas, tanto en su articulacién como en su
produccién, iran retomando el camino trazado por las legendarias BRP y BEC. En
los afios ochenta, particularmente después de la crisis econémica de 1982, existian
mas de cincuenta grupos que ejercian el muralismo callejero en todo el pais, entre
brigadas, talleres plasticos y colectivos de artistas y aficionados. Algunos de estos
grupos, como Unidades Muralistas Camilo Torres (UMCT), Brigada Humanista,
Brigada Laura Allende, Brigada Luciano Cruz, Brigada Victor Jara, Brigada La
Garrapata, Grupo Sindicato, Brigada Pedro Mariqueo, Brigada Cecilia Magni y
Brigada Gaston Lobos, esta ultima del Partido Radical Social Democrata®,
desplegaron todo su arsenal a mediados de 1988, afio del plebiscito que posibilitd
el fin de la dictadura. A fines de septiembre, una concentracién masiva en apoyo
de la opcion No congregd casi trescientas mil personas en la carretera
Panamericana, entre las avenidas Isabel Riquelme y Departamental. Las grises
paredes de contencién de los pasos bajo nivel se vistieron de colores: ejemplo de
ello fueron los murales con la tematica del ajedrez que realizé el Grupo Sindicato
en el paso bajo nivel de la avenida Salesianos, donde el rey caido era una clara

metafora del fin del dictador. Con la complicidad de los manifestantes, “era facil

% Es posible encontrar un listado muy completo de estas brigadas en el texto de Alberto Diaz Parra.
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para las brigadas instalarse y hacer un mural... onda taquilla, recibiendo aplausos,
aportes econémicos, pasaban el sombrero, se autofinanciaban”®.

Casi un afio més tarde, en el invierno de 1989, un segundo plebiscito, esta
vez para cambiar parte de la Constituciéon de 1980, congregé nuevamente a los
grupos muralistas, quienes instaban a la poblacién a elegir la opcién “Apruebo”. A
fines del mismo afio, en diciembre, se realizaban las primeras elecciones
presidenciales y parlamentarias desde los comicios que dieron a Allende como
ganador en 1970. el mural propagandistico resurge con fuerza, potenciado por las
tres coaliciones politicas que aspiran a llevar sus candidatos a La Moneda y al
Congreso Nacional. El 11 de marzo de 1990, asume la presidencia el abogado
democrata cristiano Patricio Aylwin Azoécar, apoyado por la Concertacion de
Partidos por la Democracia, iniciando asi el periodo de transicion democratica y el

fin definitivo de la dictadura de Pinochet.

60 Sandoval, Op. Cit. Pag. 48.
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Capitulo 4

La “reconceptualizacién” del mural en el periodo democritico
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La aparicion del graffiti

A fines de los afios ochenta el muralismo callejero ha retornado con
esplendor, produciendo tanto rayados como composiciones de figuras y colores
que es posible considerar dentro de lo “artistico”. Mientras las brigadas y
colectivos muralistas se toman las calles para expresar sus sentimientos y la
represion existente, surgen otros grupos que emulan su actuar desde un punto de
vista mas pragmatico y mucho menos elaborado. Pioneros en nuestro pais fueron
grupos de jovenes ligados a la cultura y la musica “punk”, quienes provistos de
una lata de pintura en aerosol escribieron la consigna “Punk not dead”¢! no sélo en
los muros de las calles, a la vez que las brigadas realizaban sus trabajos de repudio
a la dictadura. Los rayados punk nunca fueron aceptados como expresion artistica
ni como muralismo callejero, ni por la sociedad ni por los afectados, sino que
fueron tomados sin miramientos como dafio a la propiedad ajena y, con cierto
grado de indulgencia, fueron tolerados como graffiti, concepto que Alejandra
Sandoval explica:

“El término graffiti tiene wuna acepcion amplia. Emparentado

etimolégicamente con el vocablo latino graphicus, hace referencia tanto al

dibujo como a la escritura.

61 Esta frase, demasiado literal, querria decir “Los punk no han muerto”.
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En la actualidad se utiliza para referirse a una variedad de inscripciones -
textos, imédgenes, simbolos 0 marcas de cualquier clase- sobre muros u otras
superficies resistentes. ‘Escritura’ propia del espacio publico, canal de
expresion popular, sus recursos expresivos sobrepasan lo estrictamente
textual: trazos, superficies, consignas, chistes, caben dentro de la categoria
de graffitis, mientras constituyan intervenciones graficas en el espacio
publico.

Asi entendido, el graffiti posee un factor de representacion cultural
esencialmente urbano, y se constituye como una practica con la que se han

identificado estrechamente las culturas urbanas del cambio de siglo”¢2.

La historia del graffiti es bastante joven y dentro de esta corriente se
distinguen dos géneros principales: el primero data de mayo de 1968, en Paris,
Francia; el segundo, se origina en la ciudad de Nueva York, cerca de 1973. Ambos
son similares, no obstante el género “parisino”, herramienta de una revoluciéon
cultural que afecté a un pais completo, utilizada por los estudiantes que la
propiciaron al reproducir en muros y afiches frases como “La imaginacién al
poder”, “Seamos realistas: pidamos lo imposible” y el mitico slogan “Prohibido
prohibir” se separa en su desarrollo del graffiti neoyorquino, conocido como
graffiti “hip - hop”, que se popularizé como via de expresion publica del

movimiento cultural Zulu Nation, fundado por Afrika Bambaataa, cuyo fin era

62 Sandoval, Op. Cit. Pag. 19.
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combatir las drogas, la violencia y el racismo. La expresion hip - hop, sin embargo,
es simbolica: este graffiti no interviene el espacio con textos, sino que desarrollan
“rayados altamente codificados y complejos, realizados con pintura en spray y
dificilmente comprensibles para quienes no estén involucrados en ellos” 3.

En Chile es posible encontrar ambos géneros principales, aunque no en el
mismo periodo temporal. El graffiti parisino, con su carga de reivindicacién social
y politica y sus exigencias de libertad para el pueblo, se emparienta facilmente con
las expresiones de las brigadas muralistas durante los dieciséis afios de dictadura,
mientras que el graffiti hip - hop se reproduce como copia fiel del original
neoyorquino, que es realizado por jovenes pertenecientes a la cultura hip - hop
nacional: muchos de ellos han evolucionado de expresar sus tag®* en los muros a
composiciones figurativas que podemos situar dentro de la practica del muralismo
“histérico”. Ejemplos de estos grupos que evolucionan desde el graffiti son “DBM
Diablos” y “95 Crew!”, que actualmente practican su pintura, con la autorizacion
de los vecinos, en la comuna capitalina de Pedro Aguirre Cerda.

Desde el retorno de la democracia, el muralismo en Chile ha seguido nuevos
derroteros a la vez que se ha desligado casi por completo del motivo politico. Si
bien el mural callejero es una herramienta insoslayable en periodos eleccionarios, y
es practicado indistintamente por todos los partidos politicos, existen actualmente

numerosos grupos que han hecho de esta disciplina un arma de publicidad y

63 Ibid. Pag. 22.

64 E] “tag” de los hip - hoperos es su apodo o “chapa”, que trazan con colores y formas particulares,
creando una especie de firma la mayoria de las veces ininteligible para quienes no pertenecen al
movimiento. El motivo de escribir el tag seria una demarcacién de territorios.
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difusién de sus quehaceres y sus inquietudes. Para explicar mejor la obra de estos
nuevos grupos, ofrecemos un relato detallado de un encuentro muralista

contemporaneo, realizado en la emblematica Poblacién La Victoria.
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Una experiencia contemporanea:

el Encuentro de Muralistas en La Victoria%®

El dia 29 de octubre de 2005, numerosos grupos muralistas se reunieron en
la Poblacion La Victoria, con motivo de cumplirse cuarenta y ocho afios de su
emplazamiento®. En la simbélica calle Ramona Parra, estos grupos modernos
realizaron varios murales con distintas tematicas, como regalo de aniversario a La
Victoria y sus habitantes.

Dentro de los muralistas, encontramos algunos con experiencia dentro del
mural “histérico”. Fue el caso de Juan®, quien pertenecié durante un tiempo a la
Brigada Inti Peredo y hoy realiza trabajos con grupos poblacionales. En este
encuentro, Juan trabajaba de manera individual en una obra que representaba al
pueblo mapuche, sobre la base de un boceto coloreado que él mismo disefi6; en
este detalle, reconocemos como veridica la formacién muralista de Juan.

Un grupo que se ha consolidado dentro de la préactica muralista actual es el
Colectivo Auténomas. Inicialmente llamado “Colectivo Araucaria”, se formo
aproximadamente en 1999, dentro de la Poblaciéon La Victoria. Su lider, Vicky, nos

cuenta que se hicieron muralistas buscando una manera de denunciar

65 Este relato se construy6 sobre la base de la informacion proporcionada por los mismos
participantes.

6 La Poblacién La Victoria surgi6 con la toma de terrenos pertenecientes a la familia Ochagavia, el
dia 30 de octubre de 1957. En ella participaron miles de personas de todas las edades,
convirtiéndose en la toma mas grande de la historia americana y un importante bastién de
resistencia popular, tanto social como politica.

67 Algunos participantes del encuentro pidieron ser mencionados sélo por sus nombres de pila;
otros se mantuvieron en riguroso anonimato.
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publicamente los casos de violencia intrafamiliar que existen en La Victoria: asi,
ejecutan murales en las casas donde se sabe se da esta horrible situacién. Los
murales se realizan de noche, en el mas completo sigilo, lo que recuerda la labor
brigadista en dictadura, con el fin que los perpetradores no sean los primeros en
ver las obras, sino los transetuntes. La prolifica creaciéon de las Auténomas se
sostiene econémicamente por medio de proyectos concursables y en 2005 recibi6 el
espaldarazo de unidades vecinales de Pedro Aguirre Cerda que solicitaron la
ejecucion de murales més bien propagandisticos, con el fin de evitar la violencia
intrafamiliar, dentro del proyecto Comuna Segura. Para el cumpleafios de su
poblacién, sin embargo, las Auténomas dejaron la temética que se ha convertido en
su sello, para retratar lo que ha sido la lucha de La Victoria desde su nacimiento.

Otro colectivo invitado fue el grupo juvenil Muralistas Accién Rebelde. Con
una marcada participacion masculina en sus filas, hacen honor a su nombre. Su
obra se caracteriza por retratar personajes como Ernesto Che Guevara y el
Presidente Salvador Allende, rodeados de imédgenes que aluden a la organizacién y
lucha populares. Los Acciéon Rebelde fueron muy reacios a responder nuestras
preguntas, limitdndose a definirse a si mismos como artistas que se tomaban las
calles, porque de ellas habian surgido. Contribuy6 a su malestar el hecho que no
pudiesen terminar el mural que estaban realizando, ante la negativa del duefio de
casa.

La Brigada Pie Red, formada a fines de la dictadura, también cont6é con un

representante en este encuentro, quien pidi6 ser identificado con el mismo nombre
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de su grupo. “Pie Red”, de profesion disefiador gréfico, ejecuté junto a un
ayudante un mural donde retrat6 la lucha de los jévenes pobladores contra la
represion, encarnada en la persona de un uniformado.

La tradicion muralista de la Poblacién La Victoria asegura una larga vida,
puesto que el dltimo grupo participante se componia exclusivamente de nifios y
nifias, cuyas edades flucttan entre siete y doce afios. Ellos realizaron una
composicion con figuras dotadas de simbolismo, como el pufio apretado, la estrella
y la luna, bajo el lema “Organizar”.

Todos estos grupos son ejemplos fidedignos del muralismo de hoy: el
muralismo del pueblo, sin condiciones politicas ni estéticas, sin grandes técnicas ni
aspiraciones de fama; tan sélo personas de ambos sexos y de todas las edades
haciendo propio su entorno y a la vez embelleciéndolo, al eliminar el tono gris del
estuco de las fachadas de la calle Ramona Parra por una mirfada de colores vivos:
un bellisimo regalo para celebrar los cuarenta y ocho afios de la Poblacién La

Victoria.
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Consideraciones finales

Si bien dentro de la historia del arte universal la realizacion de murales fue
la primera manifestacion pictérica, pudiendo decirse que es la mas antigua de las
disciplinas, en nuestro pais ha tenido, hasta el momento, una practica que
podemos calificar de “joven”, puesto que no hay ejemplos de ella que superen un
siglo de existencia. El arte nacional, durante largo tiempo confinado para disfrute
de algunos, los mismos que realizaban encargos a los pintores, tuvo en la practica
muralista el primer atisbo de “socializaciéon”. Sin duda, las obras de Siqueiros,
Guerrero y sus ayudantes chilenos en la Escuela México de Chillan marcan el
primer hito, al realizar creaciones pictdricas fuera del espacio que de manera
automaética les confiere a éstas el estatus de obra de arte. Comienza asi una
“desacralizaciéon” progresiva de las obras, por medio del acercamiento de éstas al
ciudadano comun, a aquel que no puede encargar un retrato o un paisaje, a quien
no tiene los recursos econdémicos para viajar a Europa y conocer las colecciones que
guardan los grandes museos. En pocas palabras, a los sectores populares: la
Escuela México es un excelente ejemplo, por cuanto es wuna institucion
perteneciente a la educacién publica, regida por la Municipalidad de Chillan, con

todos los visos sociales que ello implica.
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Con un acicate como la obra azteca en nuestro pais, no es casualidad que
pintores como Gregorio De la Fuente hayan consagrado su obra al soporte muro
luego de haber integrado el equipo de los mexicanos. El mural consigui6 arraigarse
rapidamente en Chile y asi como contribuy6 a la “desacralizacién” del arte, se hizo
parte de los sectores populares cuando dejé los espacios cerrados -ya no museos ni
galerias, pero todavia interiores- y deliberadamente se tom¢ las calles: a veces, obra
de artistas; las mads, obra del pueblo, el muralismo callejero en Chile obedecia
firmemente a los preceptos sociales que dieron origen a la practica del muralismo
mexicano.

Si bien el muralismo chileno guarda grandes similitudes con la préctica
mexicana, a veces pareciera estar encasillado como una mera prolongaciéon de los
planteamientos aztecas, adaptados en parte a la realidad chilena. En una
entrevista, el muralista Fernando Marcos, discipulo de Guevara y de Siqueiros,
sefiala que “Chile fue una sintesis entre el muralismo europeo y el mexicano”8.
Esto puede haberse dado en un comienzo, pero es indudable que el muralismo
nacional, en sus inicios claramente plastico y estético, més tarde indiscutiblemente
politico, y en la actualidad ejercicios de libre expresion, siempre atravesado por
factores sociales, ha trazado un camino propio y lo ha recorrido metédicamente.

Roberto Matta, en plena Unidad Popular, celebré el nacimiento del
muralismo brigadista al calificarlo como un fenémeno auténtico, tipicamente

chileno y sin precedentes en la historia del arte ni de la politica: “no existen en

68 Entrevista realizada el 7/10/04 por Carlos Salazar Arredondo, publicada en
http:/ /www.viciosecreto.cl/ www / poeticas_plast.htm, visitado el 09/09/06.
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ninguna otra parte, ni siquiera en Cuba”®. Por su parte, Albino Echeverria plantea
que la préctica muralista esta supeditada al “contexto social, econémico, politico y
religioso””0. En la historia del muralismo chileno esta afirmacién es corroborada al
recordar las condiciones que llevaron a los artistas a poner sus obras sobre muros.
Primero, y como raiz de esta investigacién, el terremoto de 1939, cuando los
murales mexicanos fueron la accién simbdélica de la ayuda del pueblo hermano, al
igual que en la Casa de Arte de la Universidad de Concepcién; en los afios
cincuenta, cuando los gobiernos radicales permiten acercar el arte al pueblo, con la
ejecucion de murales en dependencias del Estado; las contiendas politicas de los
afios sesenta y el gobierno de la Unidad Popular, cuando el mural fue primero
herramienta politica y mas tarde promotor oficialista de la cultura, saliendo a la
calle por vez primera; durante la dictadura, el mural callejero fue la voz en colores
de quienes el poder militar mantenia reprimidos; y en democracia, cuando es a
veces propaganda politica, otras libertad de accion y, casi siempre, actia como
toma de conciencia del entorno y la percepcion de éste como algo propio.

La pretensiéon de seguir una linea cronolégica durante esta investigacion
sirvi6 como hilo conductor y proporcioné el orden para diferenciar las distintas
etapas que desarroll6 el muralismo en Chile, permitiendo identificar obras y
autores, asi como hechos histdricos y sociales, espacios geogréficos y periodos

temporales que en diversos grados incidieron directamente en la ejecucién de los

69 Véase nota niimero 53.
70 Echeverria Cancino, Albino : “Murales de la Octava Regién”
Obra financiada con el aporte del Fondo de Desarrollo de las Artes, Fondart, 2002. Pag. 8.
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murales. El orden cronolégico facilité en parte la tarea, y también la decision de
plantear “esbozos para una historia del muralismo social”, ya que naturalmente
estas variables delimitaron un campo de investigaciéon y andlisis que de todos
modos se vio afectado por factores externos’l. No obstante, al término de la
investigacion y luego de establecer conjunciones y diferencias entre los distintos
periodos, queda una pregunta pendiente respecto del dltimo capitulo: ;Podemos
calificar como “arte” a las pinturas que hoy decoran, para bien o para mal, los
muros de la ciudad, desprovistas de toda connotacién politica? Las opiniones estan
muy divididas: para algunos es dafio o vandalismo; para otros, una manifestaciéon
colorida de la libertad de expresiéon y de accién; para un tercer grupo, es pintura:
callejera, por cierto, tal vez marginal, pero pintura. Para sus autores, arte puro’2. La
interrogante queda planteada, y esperamos pueda tener respuesta en futuras

investigaciones.

71 Me refiero a la obra “Historia de Concepcién” de Gregorio De la Fuente, la que, pese a su
importancia, fue omitida de la investigacion al estar la Estacién de Ferrocarriles que la contiene en
proceso de remodelacién, por lo tanto, cerrada al ptblico. La nueva estacion estaria lista para entrar
en funciones en mayo de 2006.

72 Al ser entrevistados sobre su trabajo, los integrantes del colectivo “ Accion Muralista Rebelde” se
definieron a si mismos como “artistas”.
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El Mercurio de Valparaiso : desde el 1° hasta el 31 de mayo de 1963.

El Sur de Concepcion : desde el 1° hasta el 11 de septiembre de 1965 y desde el
8 hasta el 10 de septiembre de 2005.

La Discusiéon de Chillan : desde el 1° hasta el 27 de marzo de 1942.
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Material audiovisual

Céspedes, Leonardo : “Pintando con el pueblo.”
Departamento de Cine de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, 1971.
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