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3.1

Transformacion social,
arte popular e identidad

MAURICIO VICO SANCHEZ

“Toda cultura desarrollada tiene una fisonomia, un sello, que es el
reflejo de su espiritu”
Catalogo de la Escuela de Artes Aplicadas, 1948

Los antecedentes del proyecto

El inicio del movimiento obrero y la fundacién de los primeros par-
tidos de orientacién socialista a principios del siglo XX vino a conso-
lidar lo que ya habia sido la Sociedad de la Igualdad a mediados del
XIX: los albores de la clase obrera en el pais y su aspiracion a la justi-
cia social, problematica que atravesaria la historia del Chile contem-
poraneo con altos y bajos, pero siempre en un continuo ascenso, has-
tallegar al Gobierno de Salvador Allende entre 1970 y1973. Una delas
causas reivindicatorias de las masas populares era la posibilidad de
una educacién digna, muchas veces erigida al alero de intelectuales
que canalizaron las inquietudes de estas mayorias por reformas pro-
fundas que tuvieron lugar en las agitadas décadas iniciales del siglo
XX. En el caso emblematico de Artes Aplicadas, éstas se llevaron a
cabo en periodos de agitacion publica y cambio social.

Los origenes de esta Escuela se pueden explicar justamente en su
contexto politico, social y cultural. Como una primera causa exter-
na, podemos mencionar la Primera Guerra Mundial, que produjo
una serie de modificaciones en el panorama internacional duran-
te los afios previos y posteriores al conflicto. Aunque en Chile su
impacto politico fue relativo, la guerra si fue determinante en la
economia, especificamente con el derrumbe de las exportaciones
del salitre. Previamente, la década del Centenario habia dado lu-
gar —como antitesis de las celebraciones— a la aparicién del prole-
tariado y las manifestaciones evidentes de la “cuestion social” lo
que se tradujo en la paulatina consolidacién del movimiento obre-
ro chileno. Entre sus dirigentes mas destacados estaba Luis Emilio
Recabarren, obrero-tipdgrafo y fundador del Partido Obrero Socia-
lista. Los afios 20 vinieron a evidenciar la crisis del sistema politico
chileno durante el primer Gobierno de Arturo Alessandri, que arri-
b6 a la presidencia integrando a las masas con un discurso de ca-
racter populista (“mi querida chusma”), y en cuyo periodo suceden
dos hechos claves: la redaccién y puesta en vigencia de una nueva
Constitucién politica en 1925, y los golpes militares que pusieron
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1La “cuestion social” fue

un concepto surgido en
Europa a comienzos del
siglo XIX para referirse

a las consecuencias de

la Revolucion Industrial
en ambitos como el la-
boral, ideologico y social.
Testimonio del inicio de
este debate en el pais fue
el libro Sinceridad, Chile
intimo en 1910. Escrito
por Alejandro Venegas
bajo el pseudénimo de
Julio Valdés Cange, este
trabajo, publicado en 1911,
tenia el formato de una
serie de cartas dirigidas al
Presidente de la Repuibli-
ca, Ramoén Barros Luco, en
las que el autor testimo-
niaba desde su expe-
riencia como profesor en
distintas provincias del
pais, una realidad muy
distinta al rostro triunfal
del Centenario y su ani-
mo festivo.
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fin a su administracién,? donde tuvo protagonismo un coronel que
posteriormente ocuparia la presidencia: Carlos Ibanez. Fue bajo el
mandato de éste ultimo que la Escuela de Artes Aplicadas daria sus
primeros pasos, y por decision de su mismo Gobierno la Escuela de
Bellas Artes era cerrada a fines de 1928.

Se podria decir que la fundacién de Artes Aplicadas tres afos des-
pués de aprobadala Constitucién del 25, respondi6 en parte al proceso
de cambios que iniciaba la sociedad chilena, donde se puso en practi-
ca un modelo de desarrollo que se fundaba en la incipiente industria-
lizacién del pais. Esto debia conducir a una futura autonomia de la
economia nacional, para no volver a caer en la dependencia exclusiva
de un solo producto como habia ocurrido con el salitre. Por lo tanto,
Artes Aplicadas encontraba en apariencia un escenario favorable
para sus comienzos, y ademas su fundador Carlos Isamitt no sélo era
un reconocido artista y educador; su seriedad y prestigio académico
lo avalaban como -una persona de confianza frente a una despresti-
giada clase politica, donde las lealtades no habian sido una cualidad
de la oligarquia chilena que habia gobernado al pais hasta entonces.

El proyecto encabezado por Isamitt reconocia a la ensefianza artis-
tica como parte del ambito de injerencia del Ministerio de Instruccion
Publica, que pasé allamarse “de Educacién” trasla contrarreforma em-
prendida por el Ministro del ramo Pablo Ramirez en octubre de 1928,
quien fuera sucedido en la cartera por el general retirado Mariano Na-
varrete Ciris en marzo del afio siguiente. Fue este ultimo quienllevo a
cabo a fines de 1929 la incorporacion del arte al mundo universitario,
al establecer la Facultad de Bellas Artes como parte de la Universidad
de Chile; vinculada a ella estaba la Escuela de Artes Aplicadas, que
desde la época de Isamitt era dirigida por el escultor José Perotti.

El accidentado ingreso al ambito de la educacién superior, nos lleva
a otro antecedente significativo al interior de la Universidad de Chile
durante la década de los afios 20. Hablamos del Manifiesto Liminar de
la Reforma Universitaria de Cérdoba de 1918, que tuvo gran impacto en
los centros universitarios de Latinoamérica. Su efecto para las organi-
zaciones estudiantiles universitarias fue determinante, por unlado, al
convertirse en una fuerza de cambio, y por otro, dado el rol social que
asignaba a la universidad, vista ahora como un centro de vital impor-
tancia para el desarrollo de los paises. En el caso chileno, el “grito de
Cérdoba” instalé una discusién que desde entonces ha sido recurrente
en la historia de las universidades nacionales y en la regién: la duali-
dad entre una universitas scholarium y una universitas magistrorums

Al parecer, buena parte de los ciclos de crisis de las universidades en
Latinoamérica ha pasado por esta cuestion. Algunas de las materias
fundamentales que aparecieron en el Manifiesto Liminar y que a la pos-
tre se tradujeron en una serie de reformas de caracter politico y social
fueron el cogobierno estudiantil; la eleccion democratica de las autori-
dades; los cargos docentes elegidos por concurso publico; el plazo fijo
de la docencia y su renovacion vinculada a la eficiencia y competencia
del profesor; la libertad de acceso a la ensefianza a todos los intelec-
tuales y profesionales competentes, cualquiera fuesen sus ideologias y
sus procedencias; las catedras libres; la libertad de asistencia a clases.
Ademas uno de los puntos del Manifiesto establecia el compromiso po-
litico de la universidad en la defensa de la democracia, asi también el

2 Alessandri asumio el

Gobierno en 1920 hasta
septiernbre de 1924,
cuando tuvo que dejar su
cargo ante las presiones
de la junta militar, debido
a las promesas incum-
plidas y también a las
leyes sociales pendientes.
El 4 de septiembre de
1924, un movimiento
militar tomo el poder y
presiond al Congreso para
aprobar dichas reformas.
Una semana después la
junta militar clausuré

el Congreso; Alessandri
debio realizar la entrega
del mando presidencial
al Vicepresidente y se
exili6 en Europa. En enero
de 1925 otro movimiento
militar reemplazo a la
junta anterior y solicité el
regreso de Alessandri. En
marzo de ese mismo ano
reasumio la Presidencia,
y nuevamente el ano
1927 dejaria el cargo por
presion de los militares.
En 1932, daba inicio a un
segundo periodo presi-
dencial que se extendio
hasta 1938.

3 Estos términos surgieron

para designar los dos ti-
pos de universidades que
aparecieron en Europa
en los siglos XI 'y XII: el
primero designaba a las
universidades donde los
grupos de estudiantes
contrataban docentes
para que impartieran
clases v su Rector era un
estudiante. En el segun-
do caso, fueron las agru-
paciones de maestros, las
que ofrecian sus conoci-
mientos a los estudian-
tes y eran universidades
donde su Rector era un
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fortalecimiento de su funcién social, al ser el ente encargado de la cul-
tura y el canal de expresion de los problemas nacionales, para una vez
mas -pero ahora desde el mundo universitario— retomar el discurso
americanista,4 aspecto fundacional de las naciones latinoamericanas
que recordaba el proyecto de Simén Bolivar.

A nivel local, las transformaciones originadas en la Universidad de
Coérdoba quiza tuvieron su repercusiéon mas evidente a través de la Fe-
deracién de Estudiantes de la Universidad de Chile FecH,5 y los cambios
operados en esta casa de estudios durante las primeras décadas del XX.
En este nuevo escenario se posibilité la llegada de alumnos que pro-
venian de los sectores populares a través de clases vespertinas, lo que
con el tiempo permitié el ascenso y la movilidad social de capas emer-
gentes de la sociedad chilena. La educacién publica y la universidad
comenzaron a ser vistas desde entonces por las clases medias y bajas
como una alternativa hacia el mejoramiento de su calidad de vida.

Paralelamente a los sucesos de Cérdoba, los procesos reformistas
no estaban ajenos a Chile; la fundacién de la Universidad Popular
Lastarria por la FECH en 1918, tuvo como principal objetivo el acceso
de los obreros a la educacién. Estos afanes renovadores en la educa-
cién cobrarian mayor fuerza en el afio 1920, cuando la FECH acordd
luchar “para obtener la representaciéon de los estudiantes en los orga-
nismos directivos de la enserianza”.® En 1922, la Federacién ya exigia
que la Universidad de Chile fuera gestionada por los “alumnos y pro-
fesores”, y ademas instaba a la autonomia universitaria, docencia y
asistencia libre, y a la extensién cultural’ Como se dijo antes, hacer
realidad una universitas scholarium, es decir la participacién activa
de los estudiantes en el gobierno universitario.

Lo popular como sentido nacional

El ambiente “juvenil” que asediaba al principal centro universita-
rio del pais pudo influir en los propésitos de Carlos Isamitt durante
su periodo de un ano y medio como director de la Escuela de Bellas
Artes,® donde se propuso hacer del establecimiento un “centro de
estudios superiores” que ademas abriera sus puertas a una nueva
conciencia (obreros e intelectuales). Director en 1904 de una escuela
primaria en el sector de Las Hornillas —actual barrio Vivaceta—a la
edad de diecisiete afos, y estudiante de arte y musica durante las
primeras dos décadas del siglo XX, conocié de cerca las ideas expre-
sadas por los estudiantes de la FECH en sus campanas de comienzos
de los afios 20, asi también el sentido americanista reflejado en su
propia preocupacién por el mundo popular, el mundo rural, los pue-
blos indigenas y sus manifestaciones culturales.

En las Bellas Artes, la visibilidad que a comienzos del siglo XX em-
pezaba a adquirir el mundo popular tuvo un claro precedente con la
llegada al pais del pintor espafiol Fernando Alvarez de Sotomayor
como académico en 1908. Si bien el artista era un maestro que res-
pondia plenamente ala ensefianza academicista, logré instalar entre
el alumnado la preocupacién por una pintura de caracter mas social
que se alejo del neoclasicismo imperante en el siglo XIX y abordé te-
maticas cercanas a la vida cotidiana, que hasta entonces estaban le-
jos de la visién oficial respecto a lo que debia ser el arte chileno: “El
artista peninsular, de fuerte personalidad, inculcé a los jovenes a su

maestro. Ver: Cifuen-
tes, Luis; "Movimiento
Estudiantil y Reforma

Universitaria:1967-1973",

en: Austin Henry, Robert
(compilador); Intelectua-
les y Educacion Superior
en Chile, Santiago, Centro
de Estudios Sociales,
2004.

4 Las Heras, Jorge; El grito
de Cordoba: La Reforma

Y

vigencia en la Universi-

Universitaria de 1 / SU

dad del siglo XXI. Santia-
go, Editorial Universita-
ria, 2009, pp. 45-46.

5 Esta organizacion fue
fundada en el ano 1906
a proposito de una
protesta de los estudiar

tes por la intervencior
del Gobierno de Pedro

Montt (1906-1910),
eleccion del Rector.

6 Las Heras, Jorge; op. cit,,
p.58.

7 Ibid.

8 Fue Director de la Escuela
de Bellas Artes desde
julio de 1927 a diciembre

de 1928.
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cuidado artistico el estudio del realismo hispanico, pero aplicandolo
a los temas nacionales, a las escenas costumbristas y los tipos popu-
lares”? Esto produjo una seria tension dentro de la academia ya que
para varios pintores y maestros el modelo estaba en los dictamenes
parisinos, mientras esta generacion se distanciaba de tales codigos
para indagar en una pintura de corte social y nacional. Por cierto,
el destacado pintor Juan Francisco Gonzalez fue dejado fuera de la
exposicién que inauguraba el Museo de Bellas Artes para el Cente-
nario de la Republica en 1910; no fue considerado porque sus practi-
cas estaban en contradiccion con el academicismo y los temas poco
“trascendentes”, contraviniendo abiertamente las practicas de un
medio artistico local que todavia miraba como referentes centrales a
los modelos del arte clasico y afrancesado.

La Generacion del 13, a la que Pablo Neruda bautizé bellamente
como “Una capitania de pintores”, era un primer indicio del malestar
del artista ante la sociedad, revelado en aquellos pintores que no en-
traban enlos canones tradicionales. Ellos provenian en gran parte de
los sectores menos privilegiados, muchos vivieron en la pobrezay en
circunstancias extremas que incluso terminaron con la vida de va-
rios: “Les tocd vivir el momento del romanticismo exaltado, el existir
destructivo, la pobreza lébrega, intensa, la bohemia desatada...” El
sentimiento critico también se manifesté en la Colonia Tolstoiana,
colectividad que agrupé a un selecto grupo de escritores y pintores
que cultivaron las doctrinas sociales del escritor ruso, entre ellos
Augusto D'Halmar, Fernando Santivan, Magallanes Moure y varios
pintores como Julio Ortiz de Zarate, Pablo Burchard y Rafael Valdés,
que “Después de sus obligaciones diarias, se iban a los barrios popu-
lares a ensenar arte a los hijos de obreros”.* Ello nos da una idea de
los cambios sociales que vivié nuestro pais en las primeras décadas
del siglo XX, donde naceria la Escuela de Artes Aplicadas.

Carlos Isamitt es reconocido en la historia del arte chileno como
parte de la Generacion del 13,2 pero a diferencia de sus contempora-
neos en la pintura, la vision del artista pudo integrar también su for-
macién musical y pedagégica, y esto le llevé a asumir a titulo perso-
nal el compromiso de trabajar en contacto con grupos humanos de los
rincones méas alejados del pais. Mientras sus contemporaneos salian
a pintar enlasinmediaciones de Santiago ala manera impresionista,
Isamitt se adentr6 en la lejania adoptando una modalidad mas cer-
cana al “trabajo de campo” identificado con el ambito de las ciencias
sociales: “Hace viajes periodicos al Sur de Chile, subyugado por los
paisajes de la lejana isla de Chiloé... Es un mundo nuevo atin no des-
cubierto... Isamitt lo siente asi y sabe buscarlo con novedad de hallaz-
go... valioso y serio, piensa como nosotros que cada pais debe amar lo
suyo, lo que es propio y lo que le pertenece... El pintor es, o debe ser,
el historiador grafico de los hechos y las cosas de su tiempo y de su
patria..”s Su proyecto como Director de la Escuela de Bellas Artes fue
desarrollar un centro de ensefianza que ademas de su preocupacion
por la “alta cultura” fuera capaz de educar a una parte importante
de aquellos nifios y jovenes obreros que tenian aptitudes artisticas,
pero que también debian tener un oficio para poder subsistir ya que
provenian de los sectores mas desposeidos de la sociedad chilena. Las
circunstancias sociales y politicas, el activo rol de los profesores y la

9 Bindis, Ricardo; La Gene-
racion del trece, Colec-
cion Calendario Philips,
Santiago, Editorial Lord
Cochrane, 1981. s/p.

10 Ibid.

111bid.

12 Segun recuerdos de
su hijo Dionis, Isamitt
alojo a gran parte de los
artistas de la Generacion
del Trece en su casona de
la calle Manzano, en el
barrio Recoleta.

13 Vila, Waldo; Una capita-
nia de pintores. Santiago,
Editorial del Pacifico,
1966, p.100.
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efervescencia del movimiento obrero pese al régimen autoritario de
Ibafiez, desembocaron en cambios significativos para la educacion
superior y los modos de ensefianza con la reforma educacional de
1928. La Seccién Vespertina de Arte Decorativo, era una respuesta ini-
cial a los requerimientos, desafios, y urgencias de una sociedad que
comenzaba a sentir con mayor fuerza los avatares del siglo XX, y uno
de sus aspectos claves fue el aumento del capital humano.

Tras la Primera Guerra Mundial, sus efectos en el medio chileno
determinarian una situacién paraddjica que estuvo caracterizada
por una dréstica baja en las exportaciones del salitre, al tiempo que
el pais tuvo que sustituir una serie de productos importados, lo que
signific un crecimiento de la industria nacional y en consecuencia
la necesidad de una mayor cantidad de obreros. En palabras de Her-
nan Ramirez Necochea, autor referencial sobre el movimiento obrero
chileno, “Mientras en 1915 habia 2.406 establecimientos industriales
que ocupaban 45.551 obreros... en 1923 habia ya 3.196 establecimientos
en los que trabajaban 82.118 obreros”.**

Paralelamente al aumento de los obreros, las necesidades economi-
cas de la sociedad chilena ahora comenzaban a requerir mano de obra
calificada, y frente a ello la Escuela de Artes Aplicadas podia ocupar
este espacio. Por otra parte, la apertura de la Universidad de Chile a
integrar en sus aulas —o en algunas de ellas—a los sectores menos pri-
vilegiados, implicaba dejar de ser unicamente el centro de la elite in-
telectual del pais, para abrirse camino al nuevo rol universitario que
caracterizo a la casa de estudios entre los afios 30 y los 70. Ello significo
para una parte del alumnado proveniente de los sectores popularesla
posibilidad de alcanzar un status cultural, al vincularse ala categoria
de artesanos, una de las vias de egreso que ofrecia esta nueva Escuela
(ahora Universitaria) a partir de la década de 1930. El plan de estudios
fue pensado como adquisicién y desarrollo de saberes practicos, e ini-
cialmente fue visto como una manera de sustituciéon de manufactu-
ras importadas, lo que supuestamente daria mas trabajo, y ademas
aportaria al desarrollo de la industria nacional.

Para los historiadores Gabriel Salazar y Julio Pinto, en los albores
de la vida republicana era posible reconocer la existencia de dos gru-
pos de artesanos; unos cercanos a los sectores populares, que com-
partieron espacios y condiciones de vida con trabajadores sin oficio;
algunos de ellos fueron los zapateros, carpinteros, panaderos. Sus
clientes eran principalmente grupos con bajo poder adquisitivo, lo
que significé la poca o nula ascension social del contingente de arte-
sanos mencionado. Otro grupo “mas selecto”, fueron los mueblistas,
orfebres, costureras, maestros de obras, tipografos y otros artesanos
portadores de una especializacion mayor, quienes gozaron de una
situacién econémica mas favorable. En palabras de los autores an-
tes mencionados, fueron vistos “como clase ‘laboriosa 'y honrada), se
identificaron con sus organizaciones y simbolos (estandarte, bande-
ra e himno), y con valores civicos fundados en principios ilustrados
de redencién social, pero que emanaron de una ‘lectura popular’ del
liberalismo y no de una adscripcion ciega a los ideales de la élite”s

Esta acepcién respecto a los origenes del artesanado local puede
situar de algiin modo a la Escuela de Artes Aplicadas como un es-
cenario donde convergieron muchas clases sociales, pero donde el

14 Citado en: Massardo,
Jaime; La formacion del
imaginario politico de
Luis Emilio Recabarren,
Santiago, Lom Ediciones,
2008, p. 253.

15 Salazar, Gabriel y Julio
Pinto; Historia Contem-
pordnea de Chile II,
actores, identidad y mo-
vimiento. Santiago, LOM
Ediciones, 1999, p. 110.
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plan de Artesanos tuvo una particularidad hasta el cierre definitivo
del plantel en 1973: la aspiracién a formar parte de la clase media
emergente. Por ello, vista enla perspectiva del tiempo, 1a Escuela sin-
tonizé con los cambios estructurales que vivira la sociedad chilena
durante la mayor parte del siglo XX, y ademas fue un claro reflejo
de las nuevas relaciones educacionales que la Universidad de Chi-
le establecié con la comunidad nacional. Estas se manifestarian en
plenitud durante la rectoria de Juvenal Hernandez (1933-1953), quien
impulsé el rol activo de la Universidad y la participacion de las clases
intelectuales y los académicos en la construccién de la sociedad chi-
lena, donde actividades como la investigacion y la extension fueron
aspectos centrales.

La vida de la Escuela que abordamos estuvo marcada por la dicoto-
mia entre dos visiones respecto a las Artes Aplicadas: una como me-
dio de insercién en el ambito de la industria nacional (el desarrollo
“hacia adentro”); otra, que orientd su ensefianza artistico-practica en
funcién de valores que fueran mas alla de lo econémico, a la busque-
da de un afan mas profundo, que era el compromiso con la cultura 'y
una identidad nacional (el proyecto republicano). Estas dos ideas, al
parecer nunca fueron entendidas como algo separado, y la siguiente
cita del catalogo publicado por la Escuela en 1948 nos dice al respecto:

“Es asi como entre los innumerables elementos de vida que la indus-

tria maquinizada proporciona al hombre, tienen un lugar, hoy dia,

algunas creaciones que, cumpliendo con las condiciones de utilidad,
poseen ademas una especial significacion: son artefactos hechos

por la mano y el ingenio del hombre para el servicio del hombre” 6

Si bien la dualidad entre lo artesanal y lo industrial fue una dis-
cusion no resuelta por la Escuela de Artes Aplicadas, esta aparente
contradiccién al final de sus dias fue una fortaleza ya que mantuvo
vigente una preocupacién por la identidad al interior del plantel, y
contribuyo a definir un caracter en el trabajo de los primeros disefia-
dores graficos en el medio chileno, un imaginario donde justamente
coexistieron la artesania e industria. En menor medida, estos rasgos
se manifestaron también en el diseno textil y de vestuario, mientras
el disefio industrial asumié6 una decidida orientacion industrialista
e internacional .

En la Escuela de Artes Aplicadas, la inquietud por lo popular-local
se manifestd de forma incipiente en la produccién realizada por el
plantel entre la reforma de 1928 y la década de los atios 30, para vi-
sualizarse con mayor claridad en los afios 40y 50 enla obra de varios
artistas que fueron alumnos del plantel como Carlos Hermosilla, José
Venturelli y Pedro Lobos principalmente. Junto a éstos, podriamos
mencionar también a Santos Chavez, cuya relacién con el plantel fue
distinta. Desprovisto de mayores recursos, la buena voluntad del Di-
rector José Perotti lo acogid, segun el relato del escultor y paisajista
Tito Ortiz, alumno de la Escuela durante la primera mitad de los anos
60, quien fuera amigo del artista de origen mapuche:

“Cuando Santos llego a Santiago desde el sur, llego a la Escuela de

Artes Aplicadas, no tenfa dénde dormir, no tenia nada. Lo dejaron

‘arrancharse’ en el taller de grabado que entonces dirigia Julio Pa-

lazuelos, para trabajar de noche. Dormia ahi, y trabajaba en el dia

también.. En la Fscuela debe haber estado unos tres anos”®

16 Universidad de Chile;
Escuela de Artes Aplica-
das. Santiago, Prensas de
la Universidad de Chile,
1948, s/p.

17 Aspecto vinculado a la
presencia del disenador
aleman Gui Bonsiepe en
el pals entre 1968 y 1973.

18 Ortiz, Tito; entrevista por
Mariana Munoz y Eduar-
do Castillo, 09-10-08.
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El profesor Waldo Gonzalez, egresado y docente de Artes Aplica-
das, comparti6 con Santos Chavez algunas conversaciones en torno
al grabado a mediados de los anos 50:

“Era un hormbre muy reservado, con una sensibilidad muy especial,

sus conversaciones giraban en torno a las expresiones formales del

grabado nacional, y alas preocupaciones por su gente; elvivio toda su
infancia en el campo con el pueblo mapuche, en el sur de Chile. Tra-
bajaba enlos talleres de grabado dirigidos por Marco Bonta y fue muy
amigo de Viterbo Sepulveda, otro grabador y profesor dela Escuela”

Los artistas antes mencionados, practicaron el dibujo, la pintura de
caballete, la pintura mural, pero encontraron su principal expresion
en el grabado, donde pudo asomar la funcion del arte como signo de
su tiempo. Sin este vinculo conla sociedad, no era posible un arte na-
cional, y la Escuela de Artes Aplicadas fue el principal espacio a nivel
local que alberg6 el ideario de volver a unir las artes mayores con las
artes menores. En este punto debemos recordar que las mismas ideas
que pretendian recobrar la unidad perdida entre arte y sociedad -lo
que pasaba por reivindicar las artes menores simbolizadas en el ar-
tesano—, animaron las enserianzas de la Bauhaus. En su Manifies-
to del afio 1919, su Director Walter Gropius sefialaba: “jArquitectos,
escultores, pintores, todos hemos de volver al artesanado! No existe
un arte profesional. No existe una diferencia esencial entre un artis-
tay un artesano. El artista es un artesano de nivel superior”.® Estas
ideas, que habian sido precursoras en parte de la modernidad, pro-
bablemente tuvieron mucho sentido para Carlos Isamitt, quien vi-
sité 1a mitica escuela alemana en 1925 y conocié al Director Gropius,
quien le conté sobre los métodos de ensenianza puestos en practica
por entonces. Ya avanzada la década siguiente, cuando la Escuela de
Artes Aplicadas formaba parte de la Universidad de Chile, el segun-
do catalogo del establecimiento publicado el afio 1934 retomaba los
conceptos anteriores:

“La nueva generacion de artistas pensé con toda justeza que hoy re-
sulta vano ‘considerar separadamente las creaciones del arte puro
y de arte aplicado y establecer una imposible jerarquia entre artes
mayores y artes menores’. Para el verdadero artista constituye un
mismo esfuerzo de creacién el cuadro y la estatua o el modelado de
un jarro, y el sentido social del Arte radica en su posibilidad de lle-
nar [de] la Belleza y la gracia de las formas, a todas las actividades
humanas”.

En este pasaje vemos como el sentido social aparece en funcién del
objetivo que se queria dar a la Escuela, y aunque muchas de las pre-
misas sobre la relacién entre arte y sociedad tal vez no se curplieron,
es posible reconocer estos signos de la modernidad en el ambiente
nacional en tiempos donde los movimientos de izquierda habian co-
menzado a tener un poder gravitante en la escena politica nacional,
lo que no fue ajeno a Artes Aplicadas, especialmente en casos como
los artistas antes mencionados. Varios de ellos pertenecieron o fue-
ron partidarios del Partido Socialista o el Partido Comunista. Por otra
parte, el sentido de la Escuela se justificaba en razon de ampliar el
concepto clasico del mundo artistico, pues no solo se buscaba ense-
fiar las técnicas u oficios, sino ademas suscitar “el espiritu de creacion
artistica” hacia la buisqueda de un “arte propio” y por ese camino

19 Gonzalez, Waldo; entre-
vista por Mauricio Vico,
18-08-09.

20 En: Cirlot, Lourdes (edito-
ra); Primeras vanguardias
artisticas, Barcelona, Edi-
torial Labor, 1995, p. 226.

21 Universidad de Chile;
Escuela de Artes Pldsticas
Seccion Artes Aplicadas.
Santiago, Editorial Nasci-
mento, 1934, p. 4.

22 1bid, p.s.
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recuperar la “bella tradicion folklérica del viejo artesanado colonial
y el fresco aporte indigena”.® Fueron argumentos como éstos los que
sentaron las bases para cultivar en los diferentes talleres una busque-
da y preocupacién por lo popular-local, premisa que se mantuvo con
mayor o menor fuerza a través de toda la historia del plantel. Respec-
to a este énfasis, esta el testimonio de Sara Costa, quien fuera alumna
del plan de Artesanos de la Escuela a comienzos de los anos 5o:

“A don José Perotti le gustaba ese enfoque... se hacian hartas cosas

influidas con eso. Recuerdo que una vez una compariera queria ha-

cer unos esmaltes con motivos japoneses, y €l se enojaba, y siem-
pre decfa: ‘{Por qué no hacen algo chileno, estamos en Chile!".. Nos
orientaba a una busqueda mas local” >

Esta preocupacion por la identidad nacional motivé durante la épo-
ca que revisamos el rescate de la herencia cultural proveniente de los
diferentes pueblos indigenas que habian habitado el territorio chileno,
y algunos de los autores mas destacados en esta corriente fueron Ricar-
do Latcham, Tomas Guevara, Eugenio Pereira Salas, Tomas Lago, Ores-
te Plath, entre otros. La rectoria de Juvenal Hernandez tuvo el valor de
consolidar ala Universidad de Chile como principal entidad cultural del
pais, y ello se traducira en la importancia que adquirieron los estudios
dedicados a las expresiones populares, que fueron desde la recopilacion
de los mitos y leyendas hasta la artesania tradicional (Quinchamali,
Pomaire, la ceramica de Talagante, Rari). Este tipo de investigaciones
representaron un contenido importante para varios profesores de Artes
Aplicadas que en sus cursos desarrollaron trabajos que involucraran a
los alumnos con el folklore y las manifestaciones del arte popular. Fue
el caso de dos ceramistas formados enla Escuela: Ramén Miranda y Luis
Guzméan Reyes, alumnos de Karl Hassmann en el curso que el profesor
checo impartiera entre 1928-29, y que posteriormente se desempenaron
como profesores; Guzman en ceramica, y Ramoén Miranda en expresion
grafica. De este ultimo Waldo Gonzalez dice:

“Profesor ceramista, generalmente le daba una importancia muy

grande a esta esencia nuestra, y al mismo tiempo todo su queha-

cer se basaba en el desarrollo de expresiones basadas fundamental-
mente en la transparencia, en lo simple, pero en lo armoénico y pode-
roso que era la imagen grafica, basada en culturas precolombinas”?

A propoésito de una exposiciéon de Luis Guzman realizada en el
Ministerio de Educacién en 1955, donde presenté cerca de doscien-
tas obras de pequeno formato, un articulo publicado en la revista
En vigje senialaba: “Las obras de mayor magnitud interior son, evi-
dentemente, aquellas en que es posible observar preocupacion, un
tanto timida, por el hombre del campo; sus alegrias y sus problemas.
Parece que el artista hubiera querido dejar de lado todo aquello que
no fuera folklore”.? El trabajo de Guzman se enmarcé dentro de la re-
cuperacion de la cultura local, desarrollando toda una ceramica que
permanentemente cité escenas del mundo rural y vernaculo.

Enla Escuela de Artes Aplicadas, la creacion popular y con un mayor
sentido de arraigo debid de haber estado mas intimamente ligada al
plan de Artesanos, que el plantel ofrecia en horario vespertino con es-
tudios cuya duracion iba de dos a tres afios, donde asistian los alumnos
provenientes de los estratos sociales mas modestos. Para ingresar a esta
modalidad se exigia unicamente la licencia de estudios primarios, que

23 Tbid.

24 Costa, Sara; entrevista por
Mariana Murnoz y Eduardo
Castillo, 26-03-08.

25 Gonzalez, Waldo;
entrevista por Eduardo
Castillo, 06-02-08.

26 Sin autor; “La ceramica
de Luis Guzman” En
viaje, num. 257, Santiago,
Empresa de Ferrocarriles
del Estado, marzo de

1955, p. 65.
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hoy conocemos como Ensefianza Basica. Para la ceramista y doceri-
te Polimnia Sepulveda, alumna del plan Artifices durante la primera
mitad de los 60, las diferencias académicas entre ambos planes no
pasaban tanto por la asignatura de taller, que era comun, sino por la
formacion general:

“El plan vespertino para artesanos tenia la misma formacion en los
talleres, pero con menos cursos complementarios; su esquema de
ramos era mas sencillo que el plan diurno de los artifices. Este era
mds amplio y profundizaba mas en las materias; tenia mas dibujo:
dibujo, dibujo técnicoy dibujo aplicado. Tenia también el Taller cen-
tral de Decoracion de Interiores y un ramo llamado organizacion
donde se ejercitaban los procesos de un proyecto. A los talleres de
las distintas artes aplicadas asistiamos, en las tardes, los alumnos
de ambos planes; asi es que nos conociamos todos”.”’

Algunos de los cursos del plan Artesanos estuvieron orientados a
la alfareria y torneado, decoracién ceramica, grabado, litografia, afi-
ches, encuadernacion, forja y repujado en metales, ebanisteria, telar,
orfebreria. Entre los artesanos formados en la Escuela, un lugar im-
portante lo ocupan Alicia Caceres y Juan Reyes, quienes tras estudiar
en Artes Aplicadas durante la segunda mitad de los afios 40, han de-
sarrollado su vida profesional por mas de cinco décadas. Respecto a
su paso por el plantel y el énfasis en el arte popular, valga mencionar
el testimonio de Juan Reyes:

“Para esa época, poner unlibrillo o cAntaros de greda en un cuadro era

estar metiendo las manos en algo prohibido. Pero el profesor Marco

Bonta siempre decia... [Nosotros somos americanos!, como si discutie-

ra con alguien. A nosotros nos encantaba escucharlo, porqué mas que

un alegato, nos daba una direccién hacia el derecho que teniamos los
pueblos americanos de acercarnos a una expresion propia”.*®

Por su parte, Alicia Caceres relata que mientras estudiaba ceramica
fue buscando un lenguaje “que nos expresara como pueblo, nuestros
personajes populares, nuestra gente de trabajo”, pero sin embargo “la
orientacién del profesor jefe [René Mesa Campbell], era mas clasica y
europeizante”.®

Si como dijimos antes la busqueda de una identidad en el queha-
cer artesanal estuvo presente desde los inicios de Artes Aplicadas,
ello se acentu6 a fines de los afios 30 con la llegada del Frente Popu-
lar al Gobierno, y entre sus premisas estaban “la busqueda del desa-
rrollo industrial que independizaria a Chile, sus intentos de mejorar
las condiciones de vida de los trabajadores y su ‘Gobernar es Edu-
car’..”s° José Perotti, Director del plantel entre los afios 1933 y 1956,
tenia las mismas inquietudes que el fundador Carlos Isamitt sobre
un proyecto cercano a las artes populares, y varios antecedentes de-
muestran este afan. Su participaciéon activa en la Sociedad “Amigos
delalsla de Pascua” desde los anos 40 y en las gestiones parala crea-
cién de un “Instituto de Estudios Pascuenses”, eran testimonios de
su interés por los pueblos originarios. La atmésfera que se vivio en
tiempos del Frente Popular, dio inicio en Perotti al americanismo.*
Este encuentro con la cultura latinoamericanalo llevé a la “toma de
conciencia de un desarrollo histérico velado para él hasta la fecha...
lo precolombino, lo colonial y lo moderno mexicano, pasan a ser vi-
tales para su sensibilidad”3

27 Sepulveda, Polimnia;

entrevista por Mariana
Mufioz y Eduardo Casti-
llo, 22-10-07.

28 Caceres, Alicia y Juan

Reyes; entrevista por Ma-
riana Munoz y Eduardo
Castillo, 04-02-08.

29 Caceres, Alicia y Juan

Reyes; Nosotros los Arte-
sanos. Santiago, Area de
Artesania Departamento
de Creacion Artistica
Consejo Nacional de la
Cultura y las Artes, 2008,

P97

30 Perotti, German; “El Arte

del Hombre, por el Hom-
bre y Para el Hombre”,
ensayo biografico sobre
José Perotti. Estocolmo,
1992, sin publicar.

31Recordemos a grandes
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chilenos Gabriela Mistral
y Pablo Neruda, el escri-
tor peruano José Maria
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ademas de la triada de
muralistas mexicanos
José Clemente Orozco,
David Alfaro Siqueiros y
Diego Rivera.

32 Perotti, German; op. cit.
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Con posterioridad a la Segunda Guerra Mundial, este compromiso
con el mundo popular cobrara forma en dos destacados alumnos: José
Venturelli y Pedro Lobos, ambos con una trayectoria muy significati-
va en el arte nacional. José Venturelli (1924-1988), pintor, muralista 'y
grabador, tuvo un vivo interés por las condiciones de vida del prole-
tariado y los postergados, acorde a su compromiso politico como mi-
litante del Partido Comunista. Su fecunda obra plastica se caracterizo
por el uso de la figuracion, la influencia compositiva del muralismo
mexicano y por buscar un lenguaje visual cercano al pueblo y que se
identificara con el mundo latinoamericano. Un trabajo emblermatico
de denuncia politica fueron los grabados que realizé para ilustrar el
libro de Pablo Neruda 28 de enero, que abordd los hechos de represion
contra una manifestacién popular donde murieron ocho personas
en 19463 En este trabajo Venturelli desarroll6 toda una iconografia
marcada fuertemente por la tragedia, que seria uno de los referentes
paralaidentidad visual de la izquierda chilena. Una version posterior
de los mismos conceptos que estuvo mas influida por el muralismo
mexicano, fue la colaboracion prestada a otro libro del mismo autor:
el Canto General, cuya edicién clandestina publicada en 1950 también
fue ilustrada con grabados de Venturelli.

Pedro Lobos (1919-1968), también pintor, grabador y muralista, re-
flej6 en su trabajo sus origenes humildes que lo llevarian a trabajar
en distintos oficios como obrero textil y pintor de “brocha gorda”. Na-
cido en el pueblo de Putaendo, fue hijo de un campesino y unalavan-
dera que cultivo la alfareria, y en 1939 ingreso a los cursos nocturnos
de Artes Aplicadas con el apoyo del escultor Samuel Roman Rojas,
profesor del establecimiento. En su formacion fue importante la pre-
sencia de los profesores José Perotti y Marco Bonta. German Perotti,
recuerda de manera especial una situacién ocurrida al interior del
taller de grabado, a fines de los anos 30:

“José Perotti fue llamado por el profesor de grabado Marcos Bonta,

para que arbitrara una discusién que sostenia con Lobos. ‘Mire Di-

rector..! le habria dicho Bont4, mostrandole la piedra ya preparada

e instalada en la prensa. ;Cémo voy a permitir que este alumno

imprima.. ;Dénde ha visto usted seres humanos con manos que

parecen garras y esos ojos exagerados!?” —Pero profesor..” habria
replicado Lobos sin esperar la opinion del Director, ‘;Que no sabe
usted que el trabajo agranda las manos y el hambre abre los ojos?’

El Director habria argumentado entonces que esa era la mas sabia

respuesta que jamas le hubiera escuchado a un alumno y que era

ése, precisamente, el realismo que un artista debia buscar”3*

Tras sus estudios, Pedro Lobos obtuvo el titulo de Profesor de Ar-
tes Plasticas, y en 1945 fue nombrado como profesor auxiliar del
curso de grabado. Tres afios mas tarde obtiene una beca para ir
a Brasil donde estudia pintura mural con Candido Portinari. Pos-
teriormente, fue becado también por el Gobierno de México don-
de profundizé sus conocimientos sobre el mural con los maestros
Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros, ademas de continuar sus
estudios en torno al grabado durante la estadia en dicho pais® En
los afios 60, retorné a la Escuela que lo habia formado para impar-
tir clases de dibujo en el plan de Artesanos, labor que desempend
hasta su muerte en 1968.

33 Entre ellas estaba Ra-
mona Parra, joven obrera
y dirigente comunista
cuyo recuerdo inspird a
las brigadas muralistas
de las 17cc que tomaron
sunombre en 1969.

34 Perotti, German; op. cit.

35 Gran parte de sus obras
se encuentran en Argen-
tina, Ecuador y Uruguay.
En Chile, forman parte de
colecciones particulares
en Santiago, Temuco,
Valdivia y Concepcion.
Ademas colabor¢ enla
creacion de la Escuela de
Artes Aplicadas de Mé-
rida, y en Guayaquil fue
uno de los fundadores
del taller de grabado en
la Escuela de Bellas Artes.



TRANSFORMACION SOCIAL, ARTE POPULAR E IDENTIDAD

327

En su obra grafica, ademas de los temas asociados al folklore chile-
no y el mundo campesino, las escenas son expresadas mediante un
realismo que alude el dolor y sufrimiento de las clases desposeidas.
Por otra parte, recurrentes en sus dibujos, 6leos y grabados fueron
algunos objetos vinculados a la cultura popular chilena como el
trompo, el volantin, el run-run, el barquito o el sombrero de papel de
diario y el remolino dieciochero. Ingreso al Partido Comunista muy
temprano: “Muy chiquillo. Cuando entré a trabajar en la fabrica. Alli
habia un sindicato y debi definirme... Asi quedé ubicado en una clase
social que era victima. Senti que era injusta esa realidad y me enrolé
en la juventud comunista”s® Sus ideas politicas segun €l fueron en
su obra plastica una vinculacién natural, mas que una obligacion:

“La politica en la pintura es perniciosa, eso no quiere decir que el
hombre-pintor no tenga ideas politicas. Cuando el pintor intenta la
busqueda de las leyes de armonia que rigen los elementos plasticos,
los calculos politicos no entran en juego. Pero apenas este mismo
pintor se pregunta para qué trabaja, las posiciones ideologicasy po-
liticas le salen al paso inevitablemente y de inmediato”

Frente a la dicotomia entre artesanos y artistas, Pedro Lobos decia:
“Soy un artesano, ni mas ni menos que un artesano”?® Bajo este sen-
tido su preocupacién esta en la técnica, pero también en lo social: “Yo
no soy artista, como tampoco lo fueron los hombres que hicieron No-
tre Dame. Aquello fue una tipica obra de artesanos, ahora se la define
como obra de arte”3 Su trabajo artistico se puede definir en la inspi-
racion popular y un realismo social. Asi, fue uno de los artistas que
marcé en cierto momento una tendencia del arte nacional que tuvo
sus referentes en ia historia de Chile y los sectores mas pobres del pais.

Otro artista que es importante destacar es Carlos Hermosilla (1905-
1991), quien fuera alumno de Artes Aplicadas durante los anos 30 y
que compartio junto a Lobos sus preocupaciones por el grabado. Su
obra puede ser considerada corno un arte social orientado a resca-
tar el mundo popular local, que también reflejé los cambios de vida
desde el mundo rural al urbano: la migracion campo-ciudad, que ha
sido una caracteristica permanente en Chile y donde los sectores po-
pulares han tenido la esperanza de encontrar una mejor calidad de
vida. Por otra parte, su obra reflejé también la influencia del realismo
socialista, en la presencia de las masas confrontadas a la figura sin-
gular de los lideres, y asi tarnbién en la representacion de arquetipos
de la cultura izquierdista, como el “orador” que propaga su discurso
“a viva voz”. Al igual que Venturelli, Hermosilla dejo un testimonio
de su compromiso politico en colaboraciéon con el mundo literario,
donde es importante destacar el libro Mundo a Mundo, epopeya po-
pular realista, del poeta Pablo de Rokha, publicado en 1966 y que fue
ilustrado con grabados en lindleo de Carlos Hermosilla.

Junto a los tres artistas anteriores, también es importante desta-
car a Santos Chavez (1934-2001), que si bien no fue alumno de Artes
Aplicadas, frecuento el plantel como espacio de trabajo. Desde muy
temprano fue cercano a los movimientos de izquierda y entendio
que la labor de un artista “tiene deberes para conla viday felicidad
del ser humano” 4 aunque su obra se mantuvo alejada del realismo
socialista y de la propaganda, para asumir en cambio un compro-
miso con el pueblo mapuche y el mundo campesino. Santos Chavez

36 Alamos, Teresa Maria;
“Retrato hablado de
Pedro Lobos”. Mapocho,
num. 16, Santiago, Biblio-
teca Nacional de Chile,
1968, pp. 104-105.

37 Ibid., p.104.

38 Ibid., p.105.

39 Ibid.

40 Ver: Santos Chdvez
xilografias y lincleos.
Santiago, Museo Chileno
de Arte Precolombino,
2004, p.19.
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junto a José Venturelli, Carlos Hermosilla y Pedro Lobos, ejercieron el
grabado como expresion artistica, y durantela mediania del siglo XX
—periodo adverso parala izquierda chilena~-tuvieron la importancia
de construir un imaginario visual que tendra consecuencias para el
afiche y el diseno grafico en las décadas de los 60 y 70. La busqueda
identitaria que animé a la Escuela de Artes Aplicadas a lo largo de
su vida pudo manifestarse con claridad en el trabajo de los artistas
que hemos nombrado anteriormente, y se podria afirmar que fueron
los pioneros a nivel nacional en el desarrollo de una iconografia que
asocio lo popular-local con las raices americanas, sumado esto a un
claro compromiso de izquierda. Pero ello fue solo una arista entre
varias que también se manifestaron en el ambiente nacional; la li-
teratura, la musica, el cine de arquetipos populares (tan caracteris-
tico de los afios 50), el teatro, etc. Lo relevante fue que estos artistas
vinculados de distinta manera a Artes Aplicadas lograron un cierto
reconocimiento social —y politico— haciendo suyas aquellas consig-
nas que provenian de la visién fundacional del plantel senalada por
Carlos Isamitt y José Perotti.

Los pasos perdidos

Desde fines de los afios 30 hasta comienzos de los afios 60, la docu-
mentacién visual y escrita sobre la Escuela es escasa. Pareciera ser el
periodo donde menos se puede constatar un seguimiento histérico, y
particularmente coincide con los inicios de la Segunda Guerra Mun-
dial y luego con la Guerra Fria y sus repercusiones en Chile. Bajo el
mandato de Gonzalez Videla (1946-1952), se promulgd en 1948 la Ley
de defensa permanente de la democracia, conocida como la “ley mal-
dita”, que puso fuera de la legalidad al Partido Comunista, e inicié la
persecucion politica, encarcelamiento y relegacién de sus dirigentes
y partidarios. Siguié a este Gobierno el segundo periodo presidencial
de Carlos Ibanez (1952-1958), que tampoco fue menos adverso para la
izquierda. Finalmente, estos sectores politicos volverian a tener un
mayor protagonismo en la eleccion de 1958, cuando el candidato de
la derecha Jorge Alessandri se impuso por estrecho margen al aban-
derado socialista Salvador Allende.

Desde la posguerra, Estados Unidos paso a tener una ingerencia y
dominio sobre Latinoamérica como nunca antes, y este nuevo orde-
namiento del mapa politico implic6é una readecuacién del panorama
social y econémico en Chile. En este ultimo caso, las politicas de fo-
mento de la industria nacional iniciadas por los Gobiernos radicales
comenzarian a declinarlentamente, mientras el pais del norte conso-
lidé su “economia de libre mercado” y defini6é una fuerte expansién
mundial de sus empresas, surgiendo el concepto de “transnaciona-
les” y, hacia las ultimas décadas, el de “globalizacion”. Frente a este
proyecto, que ya no delimitaba fronteras, el producto nacional en
competencia con el extranjero no tendria cabida, ya que no contaba
con la infraestructura y tecnologia para competir en los mercados in-
ternacionales. Pedro Alvarez describe de este modo a las camparias
publicitarias que se convirtieron en la cara visible del nuevo modelo
econémico a nivel local:

“El aumento de las campanas publicitarias que se llevaron a cabo en

nuestro pais no solo se basé en su capacidad de seduccion y persuasion
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sino también en un conjunto de causas econémicas de largo alcance.
Las estrategias de difusion y venta de marcas y productos fueron ins-
trumentos que acentuaron la dependencia de las economias naciona-
les de Latinoameérica respecto de los paises centrales, impulsando el
consumo de bienes importados e imponiendo una apertura forzada
de éstas al obligar a la industria local a operar con precios internacio-
nales competitivos. Asimismo, la eficacia de los mensajes publicitarios
fue un factor determinante en el proceso de insercion de la empresas
extranjeras —no sélo en el ambito productivo-sino también en el tra-
mado social, tanto a nivel nacional como regional”.#

De esta forma, lo popular-local y el nacionalismo, tendencias que
desde fines de los afios 20 buscaron una mayor autonomia respecto
a una Europa devastada por la guerra y a un Estados Unidos azota-
do por la depresién de 1929, perdian terreno en la posguerra ante la
expansion del american way of life, 1a obsolescencia programada® y
el consumo. Por otra parte, la industria norteamericana y europea
habia entendido claramente que la calidad en el desarrollo de los
productos industriales pasaba por la investigacion cientifica y tec-
nolégica, vision que el Estado chileno asimilé recién en los ultimos
cinco anos del modelo de “desarrollo hacia adentro”.%

A medida que avanzaba la segunda mitad del siglo XX, la Escue-
la de Artes Aplicadas experimentaba un franco retroceso, y al no
contar con la tecnologia e infraestructura adecuada se restringie-
ron sus opciones de contribuir al desarrollo del pais, como habian
sido sus postulados desde sus inicios. Esto puede explicar el bajo
perfil que adquirid en ese escenario que le fue adverso; otra causa
que contribuyé a su declive fue un profesorado que en gran parte
no se renovo en su desarrollo profesional y académico. Testimonio
de esta pérdida de visibilidad para el plantel dentro del panorama
universitario, fue la escasez de espacios de difusién con que contoé.
Pero esta situacion no solo afectaba a la Escuela de Artes Aplicadas
sino que también a la Facultad de Bellas Artes, a la que pertene-
cia. La Revista de Arte, publicacion surgida en 1928, que reapare-
ci6 con regularidad durante los afios 30 (dando amplia tribuna a
Artes Aplicadas por aquellos afios), perdi6 presencia en los anos
40, para retomar una circulacién regular en los afios 50, y declinar
finalmente en la década siguiente. Como contrapartida, otros me-
dios de difusion cultural de la Universidad de Chile mantuvieron
una circulacién mas regular a lo largo de estos afios, como fue el
caso de la Revista Musical Chilena, donde publicé frecuentemente
sus articulos Carlos Isamitt, quien desde los afios 30 se concentro
en sus investigaciones en el ambito de la musica. En 1962, Isamitt
expresaria sus ideas en torno a la importancia del folklore en la
ensenianza, preludiando de alguna manera lo sucedido a fines de
la misma década con el movimiento de la Nueva Cancién Chile-
na, y posteriormente con las politicas culturales del Gobierno de
la Unidad Popular:

“El concepto de folklore, como ciencia que contribuye a un mejor

conocimiento del hombre, ha venido imponiéndose cada vez mas,

en los centros de mayor cultura. No es aventurado, entonces, creer
que sobrevendran circunstancias propicias para tener en cuentalas
posibilidades que los productos folkloricos ofrecen..”s

41 Alvarez Caselli, Pedro;

Chile Marca Registrada.
Historia general de las
marcas comerciales y

el imaginario del consu-
mo en Chile. Santiago,
Ocho libros Editores /
Universidad del Pacifico,
2008, p.173.

42 Esta estrategia comercial

consistio en definir clara-
mente el ciclo de vida para
los productos y asi regular
la circulacion de bienes
materiales y, por tanto, el
CONSUIMOo mMasivo.

43 A proposito de la

creacion a fines de 1968
del Instituto de Investi-
gaciones Tecnologicas
INTEC, filial de CORFO,
cuya finalidad fue “crear
un grupo multidiscipli-
nario y multisectorial
para transferir tecnolo-
gia a diversos campos”.
Danus Vasquez, Hernan;
Cronicas mineras de
medio siglo, 1950-2000.
Santiago, rIL Editores,
2007, p. 380.

44 [samitt, Carlos; “El

folklore como elemento
en la ensenanza”. Revista
Musical Chilena, ano XVI
num. 79, Santiago, Facul-
tad de Ciencias y Artes
Musicales Universidad
de Chile, enero-marzo

1962, p. 75.
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A continuacién, Isamitt retomaba el siempre esquivo concepto de  451bid.
la identidad: 46 Ibid,, p. 76.
“En todo lo que hace el hombre, quienquiera que €l sea, deja un do-  47Ibid.
cumento de la mayor autenticidad, no sélo de su conciencia indivi- 48 Ibid, p.77.El destacado
dual, sino también de rasgos propios de sumedio histérico, cultural es nuestro.
y fisico. Estos contenidos son los que valorizan todas las manifesta-
ciones del folklore. Las canciones, las danzas, los instrumentos tipi-
cos y sumusica, patrimonios del pueblo, alientan modos culturales
muy propios, diferenciales, pero también entranan aspectos comu-
nes de sentido humano”.4s
Posteriormente, el artista abordaba la necesidad de enfrentar el
tema con la capacitacion adecuada, y desde una vision cientifica:
“_.la incorporacion del folklore en la escuela no puede ser iniciati-
va improvisada; para emprenderla y para que alcance sus proyec-
ciones de cultura, es necesario contar, previamente, con algunas
realizaciones que no existen en los dominios de nuestra Educacion.
Entre ellas la creacion de catedras de la especialidad, entre 1as asig-
naturas que preparan a los profesores primarios y secundarios..
Esta capacitacion cientifica y metodologica es indispensable...®
Carlos Isamitt planteaba también el rol protagénico que le cabia
desempenar a la Universidad de Chile en este impulso al folklore, y
también la necesidad de crear un museo sobre el tema “como fuente
de inspiracién y centro de esparcimiento cultural’, donde se podria
encontrar grabaciones, peliculas, fotografias, instrumentos, y asi
también “libros, monografias, revistas y demas publicaciones referen-
tes al folklore..”*” Lo que hasta aqui revisamos y que no esta exento del
idealismo de su autor, revela otros aspectos mas concretos, que duran-
te la época que estudiamos no estaban muy claros en la Escuela que el
propio Isamitt habia fundado. El articulo reflejaba una vision respecto
a ambitos como la investigacién, docencia, y extension, premisas cen-
trales de la Reforma Universitaria a fines de la misma década, donde
Artes Aplicadas careci6 de mayor planificacién. Sin embargo, lo mas
importante asoma cuando el artista manifiestaba que estos anhelos
no eran parte de un proyecto cultural “nuevo”, sino mas bien de otro
que todavia estaba pendiente:
“Sé que estas realizaciones pertenecen a un manana que todos los
que amamos la evolucion progresista de nuestras instituciones de-
seariamos bien préximo; las hemos venido esperando desde hace
mas de treinta afios” 4
La brecha de tiempo referida por Isamitt mediaba entre la reforma
educacional de 1928 y comienzos de los afios 60, y en ese radio de
tiempo la Escuela de Artes Aplicadas se habia alejado de las nuevas
coordenadas hacia donde se estaba moviendo la sociedad chilena. En
el orden mundial surgia una nueva dicotomia entre paises desarro-
llados y subdesarrollados, y Chile formaba parte de este Gltimo gru-
po. Sin embargo, cabe hacerse la pregunta de por qué el “desarrollo
hacia adentro” no fructificé. Bajo el nuevo orden econémico surgido
en la posguerra, en oposicion al avance del socialismo se alzo la ex-
pansién de una economia capitalista basada en el consumo, que a la
postre terminé apabullando a la érbita socialista y su economia de
planificacién centralizada, en que el manejo de los bienes de produc-
cién estuvo bajo el control del Estado. Desde la década del 40 hasta
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1970 Chile habia optado por una economia mixta (privada-estatal),
que no habia sido la solucién al tema de la pobreza, y la demanda de
bienes materiales que aportaran al mejoramiento de la calidad de
vida puso en crisis a la industria nacional, que como dijimos antes se
encontraba atrasada en cuanto al desarrollo cientifico-tecnolégico.
Por otro lado, la agricultura tampoco habia transitado al ritmo de
los desafios de la sociedad chilena, quedando rezagada, lo que des-
encaden¢ la aplicacion de la Reforma Agraria. Esta comenz6 a fines
del Gobierno de Jorge Alessandri (1958-1964), presionado en parte por
la politica internacional estadounidense bajo el Gobierno de John F.
Kennedy representada porla “Alianza para el Progreso”. Este acuerdo
al que Chile suscribid, se tradujo en una serie de inversiones destina-
das ala agricultura chilena, y en el fondo tenia claros fines politicos.
Frente a una agricultura retrasada, los movimientos de izquierda se
hacian mas poderosos y radicales; por ello, una forma de neutralizar
la politizacién del campesinado era introducir mejoras sustanciales
en su calidad de vida, como por ejemplo el acceso a la propiedad de
la tierra, vieja aforanza de estos sectores sociales y a su vez aspecto
clave del discurso de la izquierda en Latinoameérica.4
El intento por fomentar el desarrollo en las provincias que signifi-
c6 la Reforma Agraria, no sélo se hizo extensivo a la agricultura. Las
“industrias locales”, cuyo desarrollo anheld Carlos Isamitt desde los
inicios de Artes Aplicadas, no se proyectaron de acuerdo a lo espera-
do, y asi, actividades como la artesania o los oficios tradicionales fue-
ron vistos como una alternativa para la generacién de recursos bajo
la idea del fomento productivo local. El respaldo a estas actividades
adquiri6 forma dentro de las politicas estatales con la creacién del
Servicio de Cooperacién Técnica SERCOTEC en 1952, filial de la corFo,
“mediante la firma de un acuerdo cooperativo de asistencia técni-
ca, al que concurrieron la Corporacién de Fomento de la Produccién,
el Gobierno de Chile y el Instituto de Asuntos Interamericanos en
representacion del Gobierno Norteamericano”s° Inicialmente orien-
tado al desarrollo del sector empresarial, desde 1962 este organismo
enfocd su accidn hacia el sector artesanal y la Pequenia y Mediana
Industria a causa del informe publicado por la cepAL en 1960. Esto
debido a que algunos estudios indicaban que la industria fabril era
de “pequeno tamano” ya que cerca del 80% estaba constituida por
establecimientos que ocupaban entre 10 y 50 obreros y empleados:
“..1a Pequenia Industria, con un 77% de los establecimientos de mas de
10 personas, solo da ocupacion a un 27% de obreros y empleados, y la
Gran Industria, con sélo el 23% de establecimientos, da ocupacion al
73%. Por tanto, es una caracteristica de la industria chilena la atomiza-
cion en unidades pequenas y la concentracion de la ocupacion en uni-
dades grandes. A su vez, el promedio de personas por establecimiento
es de 20,4 en la pequefia industria y de 1825 en la grande, siendo el
tamano medio de la industria de 58,4 personas por unidad fabril”s
En Chile, durante el decenio 1950-60 se produjo un estancamiento
de la productividad, vinculado con “el aumento de capital por traba-
jador”, y una de las razones fue los costos del Seguro Social. Por otro
lado, la situacién tomé un cardcter dramatico por cuanto la indus-
tria resulté incapaz de absorber la fuerza de trabajo por el aumen-
to de la poblacién, lo que tuvo como consecuencia “un crecimiento

49 Valga recordar el pen-
samiento de José Carlos
Mariategui en Pery, y la
consigna “la tierra para
el que la trabaja”, difun-
dida ampliamente en
tiempos de la Revolucién
Mexicana, a comienzos
del siglo XX.

50 Ver: “Historia”, en:
http://www.sercotec.
cl/ [fecha de consulta:
08-08-09].

51 Pequeria Industria y Arte-
sania en Chile. Santiago,
Consejerfa Nacional de
Promocion Popular, 1968,

p.2L
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desproporcionado de los servicios y de los empleos de gobierno”s* Por
ello, se pensé que era importante el desarrollo de la pequena indus-
tria y el artesanado, lo que podia llevar “a una conciliacion y a un
equilibrio mas perfectos entre el desarrollo econémico y el desarro-
llo social”’ donde “las pequefias empresas industriales y los talleres
artesanales, son uno de los caminos para aumentar la participacién,
tanto activa como pasiva, de las clases populares postergadas en la
vida econémica del pais..”s
Las politicas estatales emprendidas en los anos 60 sobre el desa-
rrollo de la artesania como un area que podia constituir un espacio
para generar empleos desde el Estado motivaron resistencia desde
la acadernia. Al interior de la Universidad de Chile ello pudo encon-
trar sus razones en que la visién respecto a la artesania y los oficios
tradicionales pudo adquirir mayor protagonismo bajo un sentido de
conservacion y difusiéon canalizado a través del Museo de Arte Po-
pular Americano, creado en 1943, por sobre el fomento productivo de
estas actividades, enfoque que tenia Artes Aplicadas. En un articulo
publicado por la revista En viaje, Tomds Lago, Director del Museo, se
referia al tema de la siguiente manera:
“Se pretende resolver el problema con un criterio econémico, como
si se tratara de una industria vulgar y corriente. Los errores se co-
meten por falta de una planificacién adecuada, cuando el Estado
deberia tener una politica cultural al respecto y no una politica eco-
noémica, para impedir que la artesania siga deteriorandose” s
En este debate sobre los limites de la artesania como una unidad
econémica para el pais también tuvo participacién el Decano de la
Facultad de Bellas Artes Carlos Pedraza, quien entr6 en polémica con
motivo de las nuevas politicas que deseaba desarrollar el Ministerio
de Economia. En noviembre de 1963 exponia sus argumentos en car-
ta dirigida al Rector Eugenio Gonzalez:
“Sernor rector,
ya el ano pasado, en sesién extraordinaria del Instituto de Exten-
sion de Artes Plasticas del 12 de diciembre, se traté con cierta de-
tencion del problema que surje cuando la accion del Estado aparece
en discordancia con los organismos especializados en el estudio de
los problemas de la cultura, al considerar la aplicacion de un Plan
de Ayuda a las Artes Populares Tradicionales del pueblo de Chile,
anunciado por el Ministerio de Economia dentro de su proyecto de
promocién de la pequefia industria y artesanado.
En la informacion rendida en esa oportunidad por el Director del
Museo de Arte Popular, dependiente del Instituto, quedo en eviden-
cia que ni ese organismo, ni ningun otro centro de estudios especia-
les tenian conocimiento acerca de la aplicacion misma de ese Plan,
lo cual creaba un suspenso inquietante en sus resultados, toda vez
que se hablaba alli de prestar ‘asistencia técnica’ a los oficios popu-
lares ‘procurando su comercializacion’.
Generalmente la asistencia técnica deriva a la mecanizacion de
las industrias, y la promocién comercial a la standarizacion de los
productos de acuerdo con los patrones internacionales, lo cual es
totalmente negativo en el caso especifico de estas manualidades,
pertenecientes al campo de la antropologia cultural. Es obvio que
la aplicacion de un proyecto de esta naturaleza debe serllevado ala

52 Ibid, p.7.

53 Ibid.

54 Ibid,, p. 106.

55 En: Zamora, Lucia; “Entre
la autenticidad y la
comercializacién doble
ruta para la artesania
folklérica” En viaje, num.
406, Santiago, Empresa
de Ferrocarriles del Esta-
do, agosto 1967, p. 9.
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practica empleando todo un sistema de conocimientos y la respon-

sabilidad oficial especializada”s®

Los anteriores desencuentros institucionales en areas o proyectos
donde habia mucho por hacer y mas de algun objetivo en comun,
pueden explicarse como consecuencia de un cierto recelo de parte
del mundo académico frente a lo que se consideraba como una in-
tromision por parte del Ministerio de Economia en areas que no le
correspondian. Estos sucesos también pueden verse en la perspectiva
histérica como un indicio de cambio social; ahora se consideraba a to-
das aquellas areas que tenian un potencial econémico y de beneficio
parala comunidad. Asilo entendieron paises como Italia, Suecia, Fin-
landia y Esparnia, todos ellos con fuertes politicas estatales de apoyo a
la pequenay mediana empresa, que transitaron haciala industria sin
desmerecer alas artesanias. Sin embargo, esta dimensién econémica
del mundo artesanal nunca fue entendida en plenitud dentro de la
Escuela de Artes Aplicadas, donde varios académicos estimaban que
elvalor dela artesania provenia de un ambito cultural y antropolégi-
co. Por otra parte, en el plantel se formaba a artesanos no necesaria-
mente vinculados a los pueblos originarios o a una tradicién familiar
de generaciones, y por lo tanto su quehacer se debatia entre asimilar
una herencia cultural por un lado y buscar aquello que podia con-
siderarse como original por otro. Al respecto, el testimonio de Ana
Acosta, quien fuera alumna del plan Artesanos en la primera mitad
de los anos 60:

“Los artesanos urbanos eran casi todos salidos de la Escuela, y ahi

ensenaban a apreciar el trabajo de otros. Se admiraban mutua-

mente los artesanos urbanos y los tradicionales, por llamarlos de
alguna manera”s’

En los afios 60, distintas instancias dieron cuenta del renovado
sentido que estaban cobrando en el medio chileno definiciones como
arte popular, artesania, oficios y arte aplicado. En 1961, el documen-
talista Fernando Balmaceda, quien fuera alumno libre de Artes Apli-
cadas durante la segunda mitad de los afios 40, realiz6 la pelicula
Manos Creadoras, donde buscaba plasmar su interés por un proyecto
académico que lo habia impactado en su juventud y que creia nece-
sario valorizar: “Era como un solo taller donde se hacian distintas ac-
tividades... Eso fue lo que mas me impresion6”s® Balmaceda propuso
la iniciativa a Luis Oyarzun, entonces Decano de la Facultad de Be-
llas Artes, y gestiond personalmente los recursos para el documen-
tal ante los empresarios norteamericanos de la Braden Copper Com-
pany. Acerca de esta pelicula, Ricardo Bindis, profesor de historia del
arte en la Escuela, comentaba en la Revista de Arte:

“Conjuntamente con la proyeccién del film ‘Manos Creadoras’, que
se exhibio como complemento de peliculas en la mayoria de los ci-
nes céntricos de la capital, se montd una exposicion en los patios de
la Casa Central de la Universidad de Chile, para mostrar en forma
mas clara los planes de estudio y los resultados efectivos de los ta-
lleres de la Escuela”s?

Continuando los esfuerzos por difundir la labor del plantel en una
década que llevé a un cuestionamiento profundo de su quehacer,
cabe senalar la realizacién en 1964 del primer Salén de Artes Aplica-
das, que evocando la modalidad tradicional de los salones de Bellas

56 “Facultad de Bellas

Artes: planteamiento del
Decano senor Pedraza
respecto a plan de ayuda
alas artes populares...”
Universidad de Chile; Ac-
tas del Consejo Universi-
tario, sesién 332 ordina-
ria, 6 de noviembre de
1963, segunda parte, p. 5.

57 Acosta, Ana; entrevista

por Mariana Munoz y
Mauricio Vico, 27-09-07.

58 Balmaceda, Fernando;

entrevista por Maria-
na Munoz y Eduardo
Castillo, 09-01-08. En
este breve paso por el
plantel, Balmaceda re-
cuerda que también fue
alumno libre de Artes
Aplicadas el escritor
José Donoso, que pos-
teriormente abandono
su interés por las artes
plasticas para dedicarse
a su vocacion literaria.

59 Bindis, Ricardo; “La

Escuela de Artes
Aplicadas”. Revista de
Arte,num. 16, Santiago,
Facultad de Bellas Artes
Universidad de Chile,
mayo 1962, p. 13.
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Artes, buscé otorgar un espacio a propuestas que regularmente no
tenian mayor cabida en las muestras de arte. Lotty Rosenfeld, con-
firma lo anterior al sefialar que durante su paso por Artes Aplica-
das como alumna del plan Artifices en la segunda mitad de los anos
60 “no se participaba en salones, porque no éramos artistas. En ese
tiempo era asi de limitado”.® En el catalogo del evento, el critico de
arte Jorge Elliot abordaba la necesidad del retorno de los vinculos en-
tre arte y ciencia a propésito de la muestra,® donde el caracter acadé-
mico del arte era puesto en crisis por las nuevas tendencias que sur-
gian en Estados Unidos y Europa, como el caso del pop art. A su juicio,
esta situacion preludiaba el arribo al pais de una nueva disciplina:
“Antes ciencia y arte, hoy ciencia y arte y disetio, siendo el diseno un
aspecto nuevo del arte que permite una participacion mayor den-
tro de los procesos a las exigencias tecnologicas... ;No estard mas
cerca hoy la arquitectura del disefio que de la vivencia emocional...
iCudl es el grado de equilibro técnico artistico en la fotografia? "
Entre las areas premiadas estuvieron tradicionalmente las ar-
tes graficas, artes textiles, artes de la madera, artes del fuego. Sin
embargo, la muestra dejé a la vista nuevas ideas en el medio local,
pues tuvo como objetivo establecer ciertas reivindicaciones del ob-
jeto estético abarcando aquellos de uso cotidiano, que iban desde la
tradicion de la ceramica, el esmalte sobre metales, los textiles, hasta
considerar a la fotografia y el cartel como referentes de cualidades
artisticas. Waldo Gonzalez obtuvo el primer premio en la categoria
Artes Graficas con un cartel. Sin embargo, al afio siguiente presento
tres obras de las cuales solo una fue aceptada, mientras las otras dos
fueron rechazadas. Una de las razones esgrimidas por el jurado fuela
imposibilidad de su reproduccién en serie debido a los experimentos
de Gonzalez con los materiales y texturas. Fue el caso de Lo nuestro
y Norte Grande, trabajos realizados en cobre repujado y de formato
grande (110 x 77 cm. aproximadamente).3 En palabras de Waldo Gon-
zalez, “era muy cuestionado en su tiempo el tipo de cartel que pro-
ponia debido a que no se le consideraba una obra de arte aplicado”.
Fuera del mundo académico, un espacio que logré importante vi-
sibilidad y que también contribuy¢ a las redefiniciones conceptua-
les que afectaron a Artes Aplicadas durante la década fue la Feria de
Artes Plasticas, surgida a fines del afio 1959 a instancias del abogado
German Gasman, quien trajo la idea desde Paris donde se realizaba
una feria de arte a orillas del rio Sena. En sus primeras versiones, el
evento fue realizado en el Parque Forestal y lejos de una finalidad
comercial, tuvo un alto impacto social y publico, transformandose
en un espacio de concurrencia masiva en el que confluyeron artis-
tas, artesanos tradicionales, artesanos urbanos y donde el alumnado
de la Escuela tuvo una significativa participacion. Asi recuerdan el
evento los artesanos Alicia Caceres y Juan Reyes:
“La ribera sur del Rio Mapocho en el Parque Forestal entre los puen-
tes Purisima y Loreto, un espacio sombreado por grandes platanos
orientales y piso de tierra, daba el entorno preciso. Alli se distribu-
yeron improvisados paneles armados con fierros ranurados a am-
bos lados, unos apoyados en el mismo muro de contencion del rio
y otros hacia la calle que recorre el Parque, dejando entre ambos el
espacio para circular..”®

60 Rosenfeld, Lotty; entre-
vista por Mariana Mu-
Noz y Eduardo Castillo,
03-12-08.

61 “Primer Salon de Artes
Aplicadas”. Santiago,
Instituto de Extension
de Artes Plasticas de la
Universidad de Chile,
1964, 8/p.

62 Ibid.

63 Sin embargo Norte
Grande, fue presentado
posteriormente en el VIII
Salén Oficial de Otono
de 1967, organizado por
la I. Municipalidad de
Valparaiso y obtuvo el
primer premio y premio
de adquisicién en la cate-
goria Artes Aplicadas.

64 Gonzalez, Waldo; entre-
vista por Mauricio Vico,
18-08-2009.

65 Caceres, Alicia y Juan
Reyes; Nosotros los Arte-
sanos, p.12.
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En las primeras versiones de la feria, participaron figuras de la es-
cena cultural como Violeta Parra, quien ademas de exponer sus ar-
pilleras se present¢ varias veces en los actos musicales organizados
en el marco de la muestra, pues el evento cont6 regularmente con un
escenario para espectaculos folkléricos donde también realizaron
presentaciones Margot Loyola, y el “conjunto Millaray, o la Orquesta
Filarmoénica dirigida por Juan Mateucci, asi como coros, titeres, mi-
mos..”ss Respecto al caracter del evento, Paulina Brugnoli destaca
que “no era una actividad de la Facultad, sino que era una iniciativa
independiente, muy creativa, en la que participaba mucha gente...
pero era muy libre, y eso es lo que la hacia muy interesante. Habia un
mundo mucho mas popular, menos académico”. En relacion a los
expositores que mostraban sus trabajos, Ana Acosta sefiala que “no
solamente iba gente de la Escuela de Artes Aplicadas o de Bellas Ar-
tes, también participaron artistas consagrados como Patricia Israel,
Mario Toral, José Balmes y su esposa Gracia Barrios”.%® Sobre la par-
ticipacién de los alumnos de Artes Aplicadas, Carmen Hepp sefiala
que “era muy motivador vender algo, sentir que alguien apreciaba
lo que habias hecho”% Guillermo Wegener agrega que a medida que
“se acercaba la fecha de la feria, nos poniamos a hacer cosas como
para ganarnos unos pesos: aros, medallones, tarjetas, cosas que se
pudieran vender. Generalmente lo que uno mostraba eralalabor que
hacia habitualmente””°

La Feria de Artes Plasticas continud su realizacién en distintas
versiones hasta 1968, y en su organizaciéon tuvo protagonismo un
egresado de la Escuela de Artes Aplicadas: Lorenzo Berg (1924-1984).
Desde 1966 este artista logré dar a las ferias de arte y artesania una
envergadura nacional, llevandolas a distintos lugares del pais, al
tiempo que organizé eventos similares a nivel internacional. Por
otra parte, colaboré en el fomento productivo del sector, y en 1967 du-
rante el Gobierno de Eduardo Frei Montalva, “participé en la creacion
de la Galeria Artesanal de Centros de Madres, CEMA CHILE, preocu-
pandose de su disefio y montaje. En este proyecto supervisé ademas
diversos centros artesanales entre el valle de Elqui en el centro norte
de nuestro pais y la isla de Chilo¢, fomentando el uso de las técnicas
antiguas e instruyendo a los artesanos a calcular costos y precios””
A partir del afio 1974, su aporte al mundo artesanal se concentro en
la Feria Internacional de Artesania Tradicional a cargo de la Univer-
sidad Catolica, evento que organizé hasta su muerte en 1984.

Paulina Brugnoli, quien fuera alumna de Margarita Johow en el
curso de tejido a mediados de los afos 60, relata que conocio a los ar-
tesanos de la localidad de Chapilca en la Feria, vinculo que la motivo
arealizar un trabajo de campo dedicado a esta comunidad:

“Me cdediqué a hacer un censo de los artesanos casa por casa, a ha-

cer estudios de posibilidades de proyeccién parala comercializacion,

pero no me involucré en el color o en el tipo de tejido, ni en modificar
los procesos de produccion para que sacaran los trabajos mas rapido.

Buscabamos lo contrario: que se tifiera mejor, que se vigilara la cali-

dad de las terminaciones, y que cada artesana tuviera un cuaderno

donde anotara el tiempo que le llevaba hacer algo, de manera que el
precio en el cEMa cHILE fuera el justo. Fui por primera vez a Chapilca
en enero de 1966, y por ultima vez en septiembre de 1969. Iba con un

66 Ibid., p.13.
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Munoz y Eduardo Casti-
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68 Acosta, Ana; op. cit.
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grupo de estudiantes universitarios para trabajar en este proyecto
por lo menos un par de veces al afio, con alojamiento y todo””
Brugnoli también sefiala que fue precursor el intento de Margarita
Johow (cuya formacién inicial venia de las matematicas) por fomen-
tar la investigacion desde la Escuela de Artes Aplicadas:
“Por ella empecé a investigar en el ambito del diseno textil, porque
desarrollo un proyecto coNICYT sobre textiles preincaicos del norte
de Chile y me llamo a colaborar. Esa investigacion la inici6 el ano
1970, y termino con un examen y una exposicién en el Goethe Ins-
titut. Eso fue a fines de 1972”3
Si la Feria de Artes Plasticas fue importante para los vinculos con
los artesanos en Santiago, también destaco la labor realizada por
alumnos y profesores de Artes Aplicadas en el sentido de llevar el
quehacer de la Escuela hacia las provincias, aspecto donde la Uni-
versidad de Chile contaba con una larga tradicién en las Escuelas de
Temporada, iniciadas en el ano 1936, donde el periodo académico de
vacaciones era destinado a la realizacién de numerosos cursos de
cultura general abiertos a toda la comunidad, “sin exigencias de cer-
tificados de estudios previos”7 Inicialmente, su realizacion sellevo a
cabo en la capital, contemplando ademas un importante contingen-
te de alumnos extranjeros; con posterioridad, la iniciativa se exten-
dié a distintas ciudades del pais. Al respecto, un articulo de prensa
senalaba en 1954:
“En Valparaiso funcionarala cuarta Escuela, que cosechara los mis-
mos triunfos que las realizadas alli durante tres afios anteriores.
En Arica, después de haber trabajado en el afo recién pasado una
interesante Escuela de Invierno, laborara ahora la segunda Escuela
de Verano. Finalmente, Valdivia tendra por primera vez la oportu-
nidad de servir de sede a una Escuela de Temporada, aun cuando ya
en el verano del ano recién pasado funcionaron algunos cursos de
este tipo.."s
Las Escuelas de Temporada fueron el antecedente que sent¢ las ba-
ses para la formacion de escuelas en las provincias que mas tarde
se transformaron en distintas sedes de la Universidad de Chile. En
Artes Aplicadas estos cursos se realizaron inicialmente en el recinto
de la Escuela, para posteriormente ir a otros lugares, de acuerdo a
las politicas de extension de la Universidad. Jimmy Scott recuerda su
colaboracién con esta iniciativa, que ademas permitia iniciar en la
docencia a nuevos académicos:
“Me acuerdo de haber hecho una actividad de temporada: ‘dibujo
de humor’ que tenia cabida en cualquier medio o lugar, a proposito
de lo que yo estaba buscando a nivel profesional... Ese curso lo dic-
té cuando era ayudante, como en el tercer afio. Hubo gente que se
intereso y sigui6 ese camino, como Luis Salinas (Aetos) y Enrique
Bustamante (Puma). Fue impartido en la Escuela como un curso de
invierno y el conducto para hacerlo fue una propuesta que depen-
dia del quérum de la gente”®
Edda Strobel fue alumna del plan Artifices durante la segunda mi-
tad de los afios 40 y posteriormente trabajé junto al Director Ventu-
ra Galvan como Secretaria Académica de la Escuela. Strobel relata
cémo su trayectoria docente se fue dando a través de la labor en las
provincias:

72 Brugnoli, Paulina; op.
cit. El trabajo con la
comunidad de Chapilca
era el proyecto de titulo
de la profesora Brugnoli,
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comienzos de los anos 70.

73 Ibid.

74 Arenas Gomez, Luis;
“Escuela de Verano,
Escuela de América”, En
viaje, num. 184, Santiago,
Empresa de Ferrocarriles
del Estado, febrero de
1949, p. 76.

75 Sin autor; “Escuelas de
Verano de la Universidad
de Chile”, En viaje, num.
243, Santiago, Empresa
de Ferrocarriles del Esta-
do, enero de 1954, p. 44.

76 Scott, Jimmy; entrevis-
ta por Mariana Murnoz
y Eduardo Castillo,
09-10-07.



TRANSFORMACION SOCIAL, ARTE POPULAR E IDENTIDAD

337

“Toda midocenciala hice fuera de Santiago. Las sedes en ese tiempo

se llamaban ‘escuelas regionales’, que la Universidad habia insta-

lado para descentralizar su educacion. Las dos primeras fueron en

Arica y Temuco; luego hubo una en Talca y otras partes.

En Arica me enviaron a una pequena escuela para desarrollar la

creatividad autéctona del lugar, porque estaba toda la riqueza an-

dina. Ademés habia que reforzar la zona porque habia dejado de ser
puerto libre, entonces se pretendi6 formar artesanos que hicieran
una artesania propia del lugar, que conducia al turismo, a activi-
dades productivas. Esta escuela tomo el nombre ‘Escuela de Artes

Aplicadas de Arica, pero impartia solamente la base general. Era

similar al plan de Artesanos y el primer afio era dibujo, color, dibujo

técnico, y volumen también: modelado ceramico. Después se orien-

16 a técnicas especificas: ceramica, esmalte sobre metales, mas las

Artes del Fuego, seguramente, por la zona donde estaba... También

participé en Escuelas de Verano enIquique y Concepcién que tenian

un éxito tremendo. La gente era muy feliz haciendo esas cosas””

Oscar Miranda, alumno del plan Artesanos durante la segunda mitad
de los afios 50, menciona que las Escuelas de Temporada eran también
la instancia para enviar a estudiar a la capital a jovenes de provincia:

“Yo soy de Antofagasta. Vino la sefiora Beatriz Danitz [esposa de

Carlos Isamitt] a hacer unos cursos de verano, de arte. Ellos se inte-

resaron mucho en mi, y hablaron con mis papas sobre la posibilidad

de llevarme a Santiago a la Escuela Experimental de Educacion Ar-
tistica, que estaba en la calle Huérfanos, para desarrollar el talen-

to que tenia. En ese tiempo don Fernando Marcos era su Director y

también daba clases el profesor Luis Guzman, que hacia una cera-

mica muy interesante”.”®

Beatriz Danitz, quien tras su formacién como pintora ingresé a la
Escuela de Artes Aplicadas a estudiar Artes del Vestuario, y se desem-
pend como docente en los primeros tiempos de la carrera de Diseno,
recordaba de esta forma las Escuelas de Temporada y el valor de la
educacion por el arte que se dio en dicha instancia:

“.recuerdo con agrado uno de mis dltimos cursos dictado en Iqui-

que, donde entre tantos alumnos habia una sefiora que se habia

matriculado aun cuando su espiritu estaba muy quebrantado por
desgracias muy recientes en su familia. Yo le traté de hacer sentir
los alcances de la belleza artistica, la estimulé en sus producciones.

Y el resultado fue que vio nuevos horizontes en la vida..."”

Sara Costa, sefiala que las actividades de extensiéon hacialas provin-
cias, no sélo pasaban por la organizacién que la Universidad de Chile
establecia a través del Departamento de Extensién Cultural, sino que
también se daban a través del esfuerzo personal de alumnos y profe-
sores por difundir la labor de Artes Aplicadas fuera de Santiago:

“Una vez hicimos una gira de estudios [Alicia C4ceres, Sara Costa,

Juan Reyes, Luis Miinzenmayer como profesor a cargo, entre otros].

Fuimos al norte con una exposiciéon mas que nada de esmalte sobre

metales, cerdmica y afiche. Nos costé mucho reunir el dinero para

esto y haciamos bailes, rifas, cualquier cosa. Algunas actividades
en la Escuela y otras no. Primero nos fuimos a Antofagasta, llegan-
do alla nos prestaron salas donde estuvimos una semana. Segui-
mos a Iquique, y luego a Arica.. De ahi nos fuimos a la ciudad de
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La Paz, Bolivia, y alla se nos acab¢ el dinero, asi que nos costo un 80 Costa, Sara; entrevista
mundo regresar... Estdbamos como en primer o segundo ario... Las por Mariana Mufioz
exposiciones las publicitaban los diarios locales”# y Eduardo Castillo,
26-03-08.
3.4 Oficio versus profesion 81 Realizado en el afo 1967,

A medida que avanzaba la década de 1960, una serie de acontecimien-
tos sociales, politicos y econdmicos llevaron a los estudiantes y a al-
gunos profesores a preguntarse respecto al quehacer de la Escuela de
Artes Aplicadas, y sus esfuerzos ahora fueron mas alla de los conceptos
de artesania y recuperacion del patrimonio nacional. La atmosfera de
cambio se suscitd por una serie de hechos relevantes. En el contexto
mundial 1a Revolucién Cubana de 1959, 1a crisis de los misiles en el mis-
mo pais en 1962, la guerra de Vietnam, el movimiento hippie en Estados
Unidos, la Primavera de Praga y el asesinato del Che Guevara en Bolivia
en octubre de 1967, entre otros acontecimientos. A nivel local, fueron
relevantes la Reforma Agraria, la Reforma Universitaria, la muerte de
Violeta Parra, el movimiento de la Nueva Cancién Chilena, el congreso
de Chillan del ps,* y la victoria de Salvador Allende en septiembre de
1970. Iniciada oficialmente en 1967, la Reforma Universitaria se exten-
di6 hasta comienzos de los afios 70, quiza sin concluir del todo, pues
los hechos asociados al golpe militar de septiembre de 1973 no dejaron
ver plenamente sus resultados. Ello implicé un retroceso en relacion a
las continuas luchas sociales y modificaciones a la ensefianza desde los
inicios del siglo XX, con motivo de la fuerte influencia del Manifiesto
Liminar de Cérdoba en 1918.

Con posterioridad a los afios 30 y 40, cuando su alumnado estuvo
conformado principalmente por los sectores medios y bajos, a partir
de los afios 50 la Escuela de Artes Aplicadas experimenté una di-
ferenciacién social mas fuerte entre sus estudiantes. Por un lado,
estaban los alumnos que provenian de las clases modestas, por el
otro, estaban los sectores vinculados a la clase media y, como tercer
grupo visible en el plantel, un contingente femenino de segmen-
tos mas acomodados del sector alto que asistian principalmente
a los cursos diurnos. Respecto a la situacién del plantel en sus co-
mienzos, el pintor muralista y docente Fernando Marcos, quien fue
alumno libre durante la primera mitad de los afios 30, indica que la
procedencia social de los alumnos era de extraccién modesta: “Ar-
tisticamente, en la Escuela de Artes Aplicadas era posible encontrar
vinculos con el mundo popular. Para empezar, el trabajo de Pedro Lo-
bos y también Anibal Cruzat, que venia del campo. Osvaldo Salas, ‘el
flaco’, era un hombre de clase media baja, pero dotado de un enorme
talento artistico”8 Este sector del alumnado, por sus necesidades
econdmicas, se insert6 en los estratos medios de produccion, como
la artesania, la ilustracion, los talleres de fotomecanica y serigrafia,
creando pequenas y medianas imprentas. Ya en los arnos 50, Artes
Aplicadas representaba una alternativa educacional que convoco
un importante niumero de mujeres de sectores medios y altos. Un
articulo de la revista En vigje sefialaba en 1949: “El arte ofrece tam-
bién sus posibilidades a quienes estan especialmente dotadas. Con
tercer afio de humanidades y cierto sentido estético se puede apren-
der la ceramica, estampado sobre telas, affiches. Con sexta preparato-
ria primaria se puede ingresar como artesana en cursos nocturnos.

este enclave habia legi-
timado la “via armada”
como un camino hacia
la conquista del poder
politico. Ello significo
un cambio profundo en
la postura del partido,
por cuanto éste siempre
habia mantenido una
postura de defensa del
Estado democratico.
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En este caso los estudios duran tres afos”,® y finalizaba recomen-
dando que se trataba de cursos especialmente adecuados para seno-
ritas: “Hay otras carreras, pero éstas son, a grandes rasgos, las mas
conocidas, las mas apropiadas a la mujer y de las cuales puede hacer-
se un hermoso apostolado”.®

Posiblemente, enla crisis sufrida porla Escuela en tiempos de la Re-
forma Universitaria confluyeron dos hechos significativos; por una
parte, la escasa renovacion de los programas de estudio de acuerdo a
la realidad nacional; por otra, el argumento de que Disefio era real-
mente una carrera en sintonia con los nuevos tiempos. Sin embargo,
el cambio de perspectiva también detentaba una arista social, donde
el disenador ya no formaba parte del status social del artesano, ni
tampoco se vestia con overol como los artifices; es decir, aspiraba a
ser visto como un profesional de “cuello blanco”? El disefio que ha-
bia irrumpido con fuerza especialmente en los paises derrotados en
la Segunda Guerra Mundial, fue una profesion que tuvo una consi-
deracién importante en las economias de aquellas naciones, porque
logrd consolidar un caracter disciplinar.

Respecto al debate de los afios 60 entre artesania y disenio en Ar-
tes Aplicadas, el testimonio de Santiago Aranguiz nos entrega mas
antecedentes:

“Yo era parte de los artesanos y veiamos que la proyeccion social

de la Universidad de Chile y Artes Aplicadas no estaba dada por los

alumnos, independiente que fueran de la clase media o trabajado-
ra, sino mas bien por la irrupcion de una clase social alta que iba

a estudiar algo novedoso, como el Diseno, sin que necesariamente

fueran los mas talentosos”.#

Pero la gran diferencia que marcé a esta generacién respecto a las
anteriores, era que a sus actividades ahora se agregaba un compo-
nente politico muy fuerte, y los cambios ya no venian del Estado,
sino que comenzaban a manifestarse entre los propios estudiantes,
al tiempo que la izquierda aumentaba su votacioén en cada proceso
eleccionario. Si bien los anos de la posguerra mermo el caracter po-
litico del establecimiento, Artes Aplicadas tenia una tradicién de iz-
quierda desde sus inicios, en un entorno urbano reconocido entonces
como un “barrio bravo” de la capital. Fernando Marcos, recuerda de
esos anos al Café Volga, que era segun sus palabras “un punto de reu-
nioén de la juventud de izquierda, de los alumnos y profesores de Ar-
tes Aplicadas, de los jovenes socialistas”” a los que él pertenecia. El
actor Domingo Tessier, quien fue compafiero de Marcos en la Escuela
de Artes Aplicadas a fines de los afios 30, describe de esta manera el
entorno del Café Volga:

“En la manana, tipo 11:30, nos {bamos al Volga a tomar café, en San

Diego, como a cinco cuadras de la Escuela... Y alla iban todos los

comunistas y les seguiamos la onda; congenidbamos mucho con

ellos. Pero nos tomabamos el café y nos ibamos parala casa... El Vol-
ga no era un lugar tan grande, tenia algunas mesas y una barra.

Iban escritores como Manuel Rojas y gente de ese circulo. Era un

lugar muy agradable...

Un dia decidi no entrar mas, a pesar de que iba siempre... Parece que

alguien sacé una pistola, algo desagradable sucedié que me con-

vencio de no ir mas para alla”.®
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Para Guillermo Wegener, “La Escuela siempre fue de izquierda... se-
guramente algunos profesores no, pero en general habia un pensa-
miento de izquierda”?® Al respecto, Lotty Rosenfeld sefiala: “fue ahi
donde comencé mi formacién politica, porque era una Escuela muy
combativa, deizquierda... Era frecuente ver a Angel Parra en Artes Apli-
cadas, guitarreando, entre todas las cosas que pasaban, votaciones, etc.
Asi que ahi me formé no sélo profesionalmente, sino también en mi
postura ante la vida”9° Sobre el ambiente del plantel, Ana Maria Hidal-
go, alumna del plan de Artifices durante la época, indica lo siguiente:

“ ladiscusién era por esta concepcion elitista del mundo de la cultu-

ra chilena de los afios 60. Artes Aplicadas debia graduarse, ponerse

pantalon largo, y eso era el Diseno, el paso necesario para ingresar

a la industrializacién, al mundo tecnologico. Tenia que existir ese

aspecto, y ese era el gran debate: jsegufamos siendo artesanos, mas

cercanos a los oficios, o ddbamos el paso hacia el Diserio?

Y se veia venir todo el movimiento politico, estaba el tema de las

nacionalizaciones, la Reforma Agraria, para alld iba la discusion.

Y habia que tomar decisiones y partido... la industria tenia que ser

chilena, tenfamos gue ser originales, ser fieles a nuestro pais... que

no era necesaria la industria imperialista.. ‘No venderse a los yan-
quis’, en palabras de la época, ése era el discurso”.

Asi, las posiciones politicas cambiaron para adquirir un caracter
contestatario. Al interior del plantel surgieron grupos de alumnos y
profesores que abogaron por un cambio cualitativo enla ensenanza,
situacion que se extendié desde los inicios de la Reforma en 19662
hasta comienzos de los afnos 70, segn el relato de Charles Labra,
quien fuera por entonces alumno del plan de Artesanos:

“..Habia que ensefiar tecnologia, porque los tiempos se estaban re-
montando para ese lado... 1as cosas ya no eran artesanales, y habia
que empezar a aplicar esa tecnologia en la ensenanza... Queriamos
visitar imprentas, estar mas en contacto con el mundo real, para
proyectarnos al mundo social, y era parte de lo que pediamos enlos
planes que estabamos generando”.%

Estos cambios aparecieron en un contexto de discusién del rol de los
Artifices y Artesanos en una sociedad que segun la vision de la época
iba dejando atrds los oficios o la forma en que éstos se habian conocido,
para formar otro tipo de profesionales que pudieran dar respuesta a las
necesidades del Estado y la industria, desde la comunicacion de cam-
pafias de bien publico hasta productos elaborados, en un pais donde la
mayor parte de la poblaciéon vivia en lalinea de la pobreza. Otro aspecto
clave era el desmedro “histdrico” respecto a la Escuela de Bellas Artes,
y asi lo demuestran distintos testimonios. Para el académico Santiago
Aranguiz que fue parte del plan de Artesanos durante la primera mi-
tad de los anos 60, “Bellas Artes eran los hermanos mayores. Nosotros
los vefamos como una Escuela de Artes porque lo nuestro tenia un ob-
jetivo muy preciso: que nos ganaramos la vida haciendo artesania y
actividades que involucraran el disefio, o sea, ingresar al carnpo laboral
con una actividad productiva”s4 Para el artesano Oscar Miranda, tam-
bién alumno del plantel, “Era una relacién bien mala, nos miraban de
forma peyorativa porque se creian artistas. Era indudable que en la
Escuela de Bellas Artes la actividad artistica tenia otro sentido, pero
no era buena la relacion”% Eyleen Vila, quien curso el Taller de Artes
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del Vestuario durante dos anios de manera complementaria a la carre-
ra de Pedagogia en Artes Plasticas, senala que “..la tendencia siempre
era desestimar un poco... A los que estudiabamos Pedagogia, los que
estudiaban para pintores o escultores también nos miraban en menos,
aunque estuviéramos en la misma escuela”?® Dora Mufioz, sefiala que
al margen de los conflictos, no habia mayor intercambio:

“Nosotros no teniamos vinculacién con la Escuela de Bellas Artes

0 la Facultad. Es cierto que perteneciamos a la Facultad, pero esta-

bamos ubicados en Arturo Prat o en Cerrillos, entonces pasabamos

viajando todo el dia, porque tenfamos clases en la manana en Artu-
ro Prat y enla tarde en Cerrillos, o al revés”.?

Enelultimo tramo de vida de la Escuela de Artes Aplicadas entre 1968
y 1973, la situacion no fue muy distinta en palabras de Charles Labra:

“La verdad es que nosotros nos sentiamos absolutamente aparte. Pero

Bellas Artes nos tenia mucho rechazo, nos hacia un vacio impresionan-

te. Por ejemplo, para asistir al claustro ampliado que hubo en Bellas

Artes nos pusieron bastantes problemas para aceptar representantes

nuestros, porque postulaban que nosotros no éramos parte de Bellas

Artes. Siempre nos tiraban para el final. Fue dificil en ese sentido. Yo

creo que la entrada la tuvimos a través del FEr [Frente de Estudiantes

Revolucionarios]... a través de un organismo mas politizado”.s®

Frente al panorama antes descrito, la irrupcién del Disefio como ca-
rrera significaba alejarse del sentido tradicional de oficio para inser-
tarse en los medios de produccién y aportar en la “cadena de valor” de
los productos, pero ahora sobre la base de una serie de aspectos que
procedian de los ambitos de la ciencia y tecnologia en el caso del di-
seno industrial, y de la teoria de la comunicacién en el disefio grafico,
por nombrar algunas de las nuevas especialidades surgidas tras la
Reforma. En este escenario cambiante, también hubo algunos grupos
que promovieron un nuevo rumbo parala Escuela de Artes Aplicadas
pero sin abandonar el rol social que le dio origen, donde no impor-
taba tanto el status social sino el avance hacia el ambito productivo
mediante la tecnologia. De alli que algunos sectores quisieran crear
un “Departamento de Tecnologia del Arte”, ya que sus pretensiones
estaban mas cerca del mundo técnico que del profesional.

Polimnia Sepulveda, alumna de la Escuela en la primera mitad de
los afios 60, y docente del plantel a partir de 1967, rememora el carac-
ter radical del debate que se produjo en tiempos de la Reforma:

“Siempre existi6 una mirada diferente entre los arquitectos y los ar-

tistas en la formacion de los artifices. Los cambios académicos que

se producian tenian eso como causa. La separacion de Artes Aplica-
das con Bellas Artes se empezo¢ a vislumbrar cuando se establecié
una relacion mayor de ciertas areas de la escuela con los arquitec-

tos; y através de esas areas —ebanisteria, decoracion de interiores y

equipamiento con objetos funcionales— se iba hacia el disefo. Lue-

go... el diseno tenfa la necesidad de un nuevo tipo de profesores y la
escuela tenia sus propios egresados”.9?

Fernando Shultz, alumno de la ultima época de la Escuela, recuer-
da que en medio del tenso ambiente, “los artistas eran cada vez mas
‘artistas’.. y nosotros, los estudiantes de disefio, cada vez mas ‘tec-
noélogos’, tratando de imponer nuevas ideas respecto de esta profe-
sidn con el Arte”*° y para gran parte de los artistas de la Facultad,

96 Vila, Eyleen; entrevista
por Mariana Munoz y
Eduardo Castillo, 24-03-08.

97 Munoz, Dora; entrevista
por Hugo Rivera-Scott y
Mauricio Vico, 28-11-07.

98 Labra, Charles; op. cit.

99 Sepulveda, Polimnia;
entrevista por Mariana
Munoz y Eduardo Casti-
llo, 22-10-07.

100 Shultz, Fernando;
entrevista por Eduardo
Castillo y Hugo Rivera-
Scott, 05-01-08.
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“aparentemente todo lo tecnoldgico en ese momento, olia a reacciona-
rio, pro imperialista, o simplemente capitalista”** Respecto ala postu-
ra adoptada por el grupo de alumnos que intentaba impulsar el disefio
industrial, Paulina Brugnoli sefiala: “Ellos no mas eran, todos los de-
mas estadbamos equivocados, no veian a los demas, no querian ver-
los”°2 Charles Labra va mas alla al decir: “La derecha era la que queria
impulsar el Disefio, con esos ramos que implicaban estar solo en una
oficina, en vez de trabajar con gente y armar talleres como queriamos
nosotros, con un sentido mas social”,*3 y nos guste o no, fue en los pri-
meros afios del régimen militar donde el disefio nacional comenzo a
ser manifestacion de los idearios de una sociedad de consumo, pues
dentro de un nuevo modelo econémico de caracter neoliberal esta ac-
tividad encontré un campo mas fértil para su desarrollo.** En pala-
bras del académico Sandalio Valdebenito, quien jugara un rol clave en
el desarrollo inicial del Disefio en la sede Valparaiso, “lo que se busco
en aquella época fue poner la Facultad de Bellas Artes a tono con el
momento que se vivia: un momento de modificaciones, cambios. Creo
que toda la gente que trabajaba en Artes Aplicadas era gente progre-
sista, que siempre confid en que era posible encontrar un desarrollo,
con un lenguaje y tecnologias propios, confiando con mucha fuerza en
que las cosas podian surgir”*>

La herencia del grabado en el cartel

Durante los afios que fueron justamente la etapa final del “desarro-
llo hacia adentro”, el cartel terminaria convirtiéndose en una de las
piezas que mejor represent6 la impronta de Artes Aplicadas. Desde el
curso de “affiche™6 de Isaias Cabezon en 1928 (precursor de este géne-
1o en Chile), pasando por las ensefianzas de la pintora Ana Cortés, que
a fines de los afios 50 dejaria este curso en manos de quien fuera su
ayudante desde 1948, y posteriormente profesor adjunto del mismo,
Luis Minzenmayer. Una serie de nombres relevantes que cultivaron
dicho medio de comunicacion en el pais fueron en algun momento
alumnos de Artes Aplicadas como Carlos Sagredo, Fernando Marcos,
Nicolas Martinez (Kent), Luis Oviedo, Santiago Nattino, Waldo Gon-
zalez, José Messina, Francisco Moreno, Vicente Larrea, Domingo Bano,
Antonio Larrea, Luis Albornoz.

Los cartelistas pudieron representar aquellos idearios que la Escuela
de Artes Aplicadas siempre promovié desde sus inicios, como la con-
jugacién del sentido artistico comprometido con el ambito local, con
la industria, con la educacién a las clases mas desprotegidas y el desa-
rrollo del pais. Asi, aprovecharon el incipiente desarrollo del sistema
offset a cuatro colores en el medio nacional que permiti6 la impresion
de grandes tirajes, al tiempo que la serigrafia permitia obtener colores
planos y fuertes en trabajos de tirajes mas reducidos, renovando sus
alcances gracias a la emulsion fotosensible, que posibilito el ingreso
definitivo de la imagen fotografica en el ambito del cartel a nivel local.

Dentro del escenario politico del pais, la reflexién critica de las re-
laciones entre arte y sociedad estaria fuertemente argumentada a
partir del fenémeno politico de la Revolucién Cubana, que influy¢ po-
derosamente en la regién. En el caso de la Escuela de Artes Aplicadas,
ello revitalizo las premisas extendidas entre los anos 30 y 50 sobre
un arte propiamente latinoamericano. A su vez, se trataba de una

101 Ibid.

102 Brugnoli, Paulina;
op. cit.

103 Labra, Charles; op. cit.

104 Es alli donde se da
origen a una gran
cantidad de oficinas de
disefo, y asi también
surgen figuras desta-
cadas en el desarrollo
de marcas comerciales,
los primeros manuales
corporativos y un remo-
zado medio editorial.

En el ambito del diserio
industrial, se desarrolla-
ron productos para una
industria nacional en
precarias condiciones de
competencia frente a los
productos importados,
al tiempo que fue escasa
la investigacion en

el ambito de la innova-
cion tecnologica.

105 Valdebenito, Sandalio;
entrevista por Eduardo
Castillo y Hugo Rivera-
Scott, 03-05-08.

106 Término francés, que
se le asigné en Chile al
cartel en sus inicios, ya
que los primeros maes-
tros en este medio de
comunicacion realizaron
sus estudios en Paris. Por
otra parte, cabe recordar
que en la cultura chilena
desde mediados del siglo
XIX hasta inicios del XX,
el ambiente artistico
nacional siempre estuvo
influenciado fuertemen-
te por la cultura parisina.
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corriente que en el caso cubano provenia de un género que se habia
practicado desde siempre en Artes Aplicadas: el cartel. Como contra-
parte, el desarrollo de este medio de comunicacion se alimento tam-
bién del influjo de la cultura hippie y la psicodelia, que le daban un
sentido mas decorativo por sobre una funcién primaria comercial,
para introducirlo como un objeto con cierto valor artistico y una re-
novacion en sus tematicas. Inserto en el proceso de cambios sociales
profundos que se vivieron durante el Gobierno de la Unidad Popular,
el cartel pas6 a tener una funcién relevante en fomentar las ideas del
régimen allendista, llegando a convertirse en uno de los principales
medios de propaganda social, cultural, educativa y politica que encon-
traria su mejor época en el pais por aquellos anos.

Gran parte de los mensajes que propusieron los carteles de la época
reflejaron el ideario socialista, un proyecto que se habia comenzado
a fraguar en los albores del siglo XX. Los actores del cartel fueron el
mundo popular, las masas, un llamado a la poblacién a ser un agente
de cambios donde los nifios, las mujeres, la juventud, el trabajador, y
el pueblo entero se visualizaba en ellos; el “hombre nuevo” y la nueva
sociedad en que tanto insistiria el discurso de la izquierda mundial.
Reaparecid con un nuevo impulso en estos carteles aquella iconogra-
fia que los grabadores desarrollaron previamente, entre los afios 30
y los 50, representando a través del lindleo, la xilografia, o el fotogra-
bado a las clases menos privilegiadas de la sociedad chilena, lengua-
jes que fueron amplificados en los carteles del periodo de la Unidad
Popular. La reproduccién limitada de la obra, aspecto que en general
habia sido una restriccion para el grabado, no lo fue para el cartel.

Muchos de estos disefiadores que se hicieron en la practica como
tales, iniciaron sus estudios en el plan de Artifices o Artesanos en la
Escuela de Artes Aplicadas y no precisamente en la carrera de Diseno
que se imparti6 en la Universidad de Chile con posterioridad a la Re-
forma Universitaria. Sin embargo, el ejercicio profesional de sus pri-
meros afios en la transicion de las décadas del 60-70 los transformaria
prontamente en comunicadores visuales que conocian las funciones
de los soportes graficos, asi como también la importanciay claridad de
los mensajes. Este grupo de egresados trasladé a la realidad del cartel
una iconografia que los caracterizo: la contingencia, la consigna poli-
tica, la rebeldia y los suefios de un mundo con justicia social. Los mas
jovenes utilizaron todos los recursos visuales que habian aprendido
de algunos profesores de la Escuela, en especial Waldo Gonzalez con
su curso de dibujo aplicado.**” También resulta importante mencionar
la presencia en Artes Aplicadas durante la segunda mitad de los anos
60 del artista Pedro Lobos, que realizaba clases de dibujo en los cursos
vespertinos del plan de Artesanos.

En el curso impartido por Waldo Gonzalez se estudiaba la forma
de elementos de la naturaleza y también de referentes artificiales,
mediante una observacion de éstos que iba desde el dibujo analitico
o hiperrealista, hasta la maxima sintesis, trabajando con distintas
técnicas graficas. Muchos de estos procesos tenian un caracter ex-
perimental, lo que el profesor denominé como el uso de “materiales
inusuales”; entre estos, cabe mencionar el papel volantin, material
comunmente utilizado para fabricar este conocido juego tradicional
chileno. Quiza ello fue una manera de acercar el arte popular de hacer

107 Fue el primer Licen-
ciado en Artes Plasticas
con mencion en Afiche y
Propaganda; alumno de
Ana Cortés en el curso
de afiche que la artista
impartia desde 1931 en
la Escuela.
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volantines con las posibilidades expresivas de su materialidad, textu-
ray color, a propésito del afan de rescate cultural que animé el queha-
cer de Artes Aplicadas. Algo similar fue lo ocurrido con la ceramica,
donde la practica que desarrollé Gonzalez de la escultura también se
tradujo en una forma distinta de hacer carteles. Pero esta inquietud
por experimentar el uso de materiales atipicos para la grafica o de in-
novar en el empleo de otros ya conocidos, coincide con la vision de la
época; en ambitos mas cercanos al disefio de objetos tridimensionales
hubo otros profesores que también realizaban estudios en torno al uso
de materiales nuevos como el caso de Carmen Montellano, alumna
del plan de Artifices y ayudante de Ventura Galvan durante su época
como Director de la Escuela. Ella experimenté con los polimeros que
tuvieron en ese momento un impacto positivo en una area que co-
menzaba a desarrollarse en el pais, la industria del plastico:

“Erala busqueda de una experiencia plastica... de alguna manera rom-

per con lo tradicional, con la cerdmica... por un lado, hubo un grupo

que busco el tema de la identidad en lo vernaculo, lo popular. Pero por
otrolado también hubo otros enla avanzada, enla vanguardia. Ahies-
taba Carlos Ortuzar, como escultor, que hacia cosas en fibra de vidrio...

Yo personalmente no estuve en esa época vinculada al primer grupo,

de interés por lo popular, sino que estuve en la experimentacion de

nuevos materiales... trabajé con la industria de ‘Sylleros hermanos’
que hacia en ese tiempo piezas de automoviles en plastico reforzado.

Disefié mobiliario en plastico con el propdsito del disefio industrial”.*8

Podemos decir que esta atmoésfera de busqueda y de aportar al desa-
rrollo artistico e industrial siempre se mantuvo dentro de la Escuela,
pero vino a tener mayor notoriedad en una sociedad que buscaba nue-
vos rumbos. Estos leniguajes se manifestaron en el cartel, recogiendo
toda una tradicién que circulé por los talleres de Artes Aplicadas, y que
tenia como centro las preocupaciones en torno ala identidad. Asiestos
trabajos vinieron a exteriorizar un sincretismo que sumaba expresio-
nes de lo popular-local a nuevas estéticas que tuvieron gran impacto
en las expresiones mas cotidianas de la sociedad chilena, como el ves-
tuario, donde se articuld un quehacer que emulaba a los grandes mo-
distos europeos; fue el caso de Marcos Correa y Nelly Alarcén, quienes
intentaron abrir un espacio al disefio de autor en una sociedad donde
las clases pudientes hacia decenios preferian el producto extranjero.
Ellos destacaron por buscar un tipo de moda que fuera expresion del
disefio nacional, y para esto abordaron la tradicion indigena en sus
trabajos, lo que se denominé en su tiempo como “moda autéctona”.
Nelly Alarcén alcanzé notoriedad internacional al mostrar sus crea-
ciones en desfiles en Paris, frente al destacado modisto Pierre Cardin,
y enlas ciudades de Estocolmo y Londres. Ademas las revistas femeni-
nas de la época como Paula, Paloma y en menor medida Eva abrieron
espacios para promover dicha tendencia.*

Asi como en la moda se intent6 desarrollar un tipo de vestimenta
que también recuperara las expresiones del mundo popular y artesa-
nal, y que tuvo su esplendor entre los convulsionados anos 1967y 1973,
el destacado profesor de Artes Aplicadas Waldo Gonzalez practico un
tipo de dibujo que constituye uno de los ultimos vinculos entre la
historia del grabado con signos iconograficos del mundo popular y el
mundo social. En su trabajo se destaca toda una tradicion proveniente

108 Montellano, Carmen;
entrevista por Mauricio
Vico, 10-08-07.

109 Montalva, Pia; Morir un
poco, Moda y sociedad en
Chile 1960-1976. Santiago,
Editorial Sudamericana,
2004, p. 89.
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de esta expresion artistica, pero ahora utilizando el género del cartel
para representar una serie de simbolos asociados a la iconografia local
y otros de claro sentido nacionalista. Un testimonio de esto fue la serie
de carteles que realizo junto a Mario Quiroz para la Polla Chilena de
Beneficencia entre marzo de 1971 y septiembre de 1973, donde inten-
taron recuperar y consolidar un imaginario visual comprometido con
el pueblo.

Entre los signos reconocibles de su trabajo estaban la alfareria tradi-
cional de Pomaire, la artesania en crin de Rari, la ceramica de Quincha-
mali, y asi también un caracter republicano expresado en la presencia
de la bandera, el escudo nacional, el copihue, los juegos tradicionales,
la estrella. A lo anterior, se conjugaba la representacion de los sectores
mas modestos del pais a través de la familia, la madre, la infancia, los
trabajadores, el hogar chileno. En la obra de Gonzalez se vio reflejado
este conjunto de referentes visuales que en gran parte procedian de al-
gunos grabadores ya mencionados, y asi también del mundo popular.
De alguna forma, este periodo pone término a una tradicién que busco,
tanto en los rasgos antropolégicos como en la produccion artesanal,
constituir un arte con signos “propios”, consigna que siempre estuvo
presente en la Escuela de Artes Aplicadas y que recién se vino a mani-
festar masivamente en el periodo de la Unidad Popular.

Algunas de las ilustraciones para los carteles de la Polla Chilena
de Beneficencia se constituyeron en una visualidad cargada de sig-
nos vernaculos, desarrollada al amparo de Artes Aplicadas durante
varias generaciones. Es quizas en estos trabajos donde se revela un
lenguaje, combinando una expresion local unida a referentes grafi-
cos provenientes del medio externo, particularmente en el ejercicio
tipografico y la diagramacién. Estas particularidades se tradujeron
en la linea gruesa irregular, los cuerpos toscos, manos y pies exage-
rados, uso intencionado de la desproporcion, rostros con ojos gran-
des. Este tipo de representacion de la figura humana fue practicada
en la Escuela por decenios, y nos recuerda la obra de los “grabadores
sociales” que pasaron por el plantel en distintos momentos (Ventu-
relli, Lobos, Hermosilla, Santos Chavez).

La deformacién de la figura humana fue algo que paralelamente
se manifesto también en el muralismo politico de izquierda, y mien-
tras Waldo Gonzalez manipuld conscientemente las alteraciones
de la forma, en el trabajo de los brigadistas el lenguaje del dibujo
obedecié mayormente a la espontaneidad y rapidez con que debian
trazar las figuras en las murallas. Los personajes representados en
los carteles de la Polla aludian principalmente a la fortaleza como
concepto, que era necesaria para luchar contra la adversidad, la in-
justicia social, la pobreza. Ademas, para ello establecié como primer
foco de atencioén la relacién madre-hijo, posteriormente a la familia,
y después a la comunidad. Son estas las principales constantes que
utilizé Gonzalez en los carteles disefiados en colaboracién con Ma-
rio Quiroz, egresado del plan de Artesanos, quien se dedicé al dibujo
manual de los titulos, la definicion del uso del color en los carteles, la
diagramacion y el armado de originales para imprenta.

Los hermanos Vicente y Antonio Larrea junto a Luis Albornoz ter-
minaron representando desde sus propuestas visuales lo auténtica-
mente nuevo del disefio graficonacional, disciplina que hacia tiempo
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formaba parte de los procesos industriales y la comunicacion visual
en los paises desarrollados. En una sociedad chilena que siempre se
ha caracterizado por desplazamientos tardios de los movimientos
culturales, no era de extrafiar que una vez mas los cambios en el me-
dio nacional vinieran no tanto de la academia sino desde una activi-
dad que formaba parte del desarrollo econémico y que involucraba
los signos mas prominentes de la época moderna, como la industria
y los medios de comunicacion.

Los trabajos realizados por la oficina de los hermanos Larrea lleva-
ron la representacion de lo local mas alla de una simple copia y nos-
talgia por la artesania y lo precolombino. Entendieron que ademas de
un vinculo con el mundo popular, su historia y contingencia, estabala
asimilacion de corrientes internacionales que comenzaban a estar en
boga en ese periodo, como el cartel cubano, la psicodelia, el estilo tipo-
grafico internacional® y el pop art. Ademas de los carteles, fue parte
fundamental de su trabajo el disefio de caratulas para los principales
grupos musicales chilenos que formaron parte del movimiento de la
Nueva Cancién Chilena. Un caso destacable fue la famosa caratula del
grupo Quilapayun para el disco “Cantata Santa Maria de Iquique” que
evocaba las luchas sociales que se produjeron en las oficinas salitreras
de principios del siglo XX. Se recuperé ese pasado heroico del movi-
miento obrero, cuyo impulso retornaba con nuevos brios a comienzos
de los anios 70. El disco fue lanzado en plena candidatura de Allende, y
para ello se recurri6 a una imagen de los musicos retratados median-
te una fotografia “de época” rodeada por ornamentos tipograficos, lo
que conjugado al uso de un color ocre oliva envejecido, transformaba
a esta caratula en una clara alusién a la prensa obrera que se gesto
en tiempos de Luis Emilio Recabarren. Otro interesante ejemplo fue
la doble cita reconocible en el album “Canto para una semilla”, donde
distintos grupos y solistas interpretaban canciones de Violeta Parra.
Enlaimagen diseniada por Luis Albornoz, se presentaba ala destacada
artista mediante un imaginario que evocaba por un lado a los graba-
dos de La Lira Popular, y por otro a la obra de Santos Chavez. En esta ca-
ratula, los referentes visuales antes mencionados adquirian un nuevo
sentido, lejano de cualquier cardcter literal en el uso de las citas.

Durante el siglo XX, el arte popular en Chile estuvo mayormente vin-
culado a sus relaciones con los pueblos originarios y ello implicado con la
nocion de identidad bajo un sentido antropolégico de lo “puro” u origina-
rio. Sin embargo, este concepto entré en crisis desde fines de los anios 60,
debido a que ya no era visto como una imitacién de objetos artesanales
o un rescate de formas populares, lo que a la postre no diferia mucho de
la “fria imitacion de los estilos histéricos” que buscaron evitar Carlos Isa-
mitt y José Perotti. Ahora la motivacién era utilizar aquellas formas para
impulsar otras nuevas: la renovacion del lenguaje. Por ello consideramos
que el cartel y también las caratulas de discos pudieron canalizar los vie-
jos ideales que inspiraron a Artes Aplicadas; por un lado, la busqueda de
un arte nacional; por otro, la contribucién al desarrollo del pais. En estos
medios de comunicacién visual se gesté una dimension estética renova-
da, la representacion de las inquietudes e ideales de la sociedad de aquel
momento, y una politica cercana al marketing a través del impulso a la
proteccién social, en el caso de Waldo Gonzalez, y ala industria cultural,™
en el caso de los hermanos Larrea.

110 Respecto a la escuela

tipografica suiza, los
disefiladores nacionales
adoptaron su dimension
grafica renovando el

uso de las fuentes serif
por las de palo seco, lo
que estuvo caracteri-
zado por el empleo de
familias como Helve-
tica o Univers. Por otra
parte, estas tipografias
llegaron al pais a través
del catalogo de Letraset
y su “letra transferible”,
que también distribuyo
las fuentes realizadas
por tipografos europeos
y norteamericanos como
Adrian Frutiger, Herman
Zapft y Herb Lubalin,
que fueron utilizadas en
menor medida.

111 Representada en gran

parte por el sello Dicap
(Discoteca del Cantar
Popular). Este sello,
dependiente de la Co-
misién de Cultura de las
Juventudes Comunistas,
se llamo inicialmente
“Jota Jota”, para adoptar
posteriormente su nom-
bre definitivo.
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Carlos Hermosilla, “Vuelta de la pesca”, lindleo. Circa 1940 (Archivo Museo Nacional de Bellas Artes).



Carlos Hermosilla, “Nifio del trompo”, lindleo. Circa 1960 (Archivo Museo Nacional de Bellas Artes).
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Carlos Hermosilla, “Nifia del cerro”, lindleo. Circa 1958 (Archivo Museo Nacional de Bellas Artes).
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EN AMBAS PAGINAS: Carlos Hermosilla realizo una significativa contribucién en el &mbito cultural de
izquierda; en este caso, sus grabados en linéleo ilustraron una publicacion de su amigo, el poeta Pablo
de Rokha (Coleccion Biblioteca Nacional de Chile; cortesia Fundacion de Rokha).
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El grabado de la pagina anterior se titula “Los campesinos”, y el de arriba “El orador .Ademas de su

dedicacion a los personajes populares de Chile, Hermosilla mostré en su trabajo la influencia del

realismo socialista, dado su compromiso politico de izquierda.



EN AMBAS PAGINAS: iméagenes del libro 28 de Enero, escrito por Pablo Neruda e ilustrado por José Venturelli. Este
trabajo apareci6 en 1947 motivado por los sucesos ocurridos un afio antes en la Plaza Bulnes, donde la represion
policial a una manifestacion en favor de los trabajadores del salitre costo la vida de varias personas, entre ellas
Ramona Parra, dirigenta sindical y militante del pc (Archivo Mauricio Vico).
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0SE VENTURELLI |

0SE VENTORELLI

El trabajo realizado por Venturelli representé un antecedente clave de las relaciones entre el grabado y el
muralismo politico, que en la regién tuvieron como paradigma la obra de artistas mexicanos como David Alfaro
Siqueiros y Diego Rivera. 28 de Enero seria ademas el precedente directo de una nueva colaboracion con Pablo
Neruda: las ilustraciones para la edicion clandestina del Canto General, publicada en 1950.
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EN AMBAS PAGINAS: grabados realizados por Pedro Lobos, que posteriormente fueron reproducidos en serigrafia
y distribuidos en carpetas destinadas a reunir fondos de ayuda partidista, dado el compromiso politico del
artista con el pc. Circa 1958. En estas series, Lobos realizd una serie de arquetipos de los sectores populares, dando
especial protagonismo tanto a la infancia como a la mujer (Archivo Mauricio Vico).
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PAGINA ANTERIOR: “astro
creador de mi pueblo”,
xilografia realizada por
Santos Chavez, 1966
(Archivo Museo Nacional
de Bellas Artes). A 1A
IZQUIERDA: estampillas
realizadas por Santos
Chavez durante el
Gobierno de Eduardo Frei
Montalva. Ampliamente
identificada con la causa
del pueblo mapuche,

al que pertenecia, la
inclusién de la obra del
artista en impresos de
caracter oficial era reflejo
de una sociedad que
tuvo que abrirse a temas
largamente postergados,
como la Reforma
Agraria, la situacion del
campesinado, y la causa
mapuche, en el marco

de la “Revolucién en
Libertad” propugnada por
la Democracia Cristiana
como alternativa al
avance de la izquierda en
el pais (Archivo Familia
Castillo Mutioz).






359

EN AMBAS PAGINAS: trabajos realizados por la oficina Larrea que reflejan la influencia del grabado. ARRIBA:
caratula discografica del album Canto para una semilla, donde varios musicos interpretaron canciones de
Violeta Parra, 1972. Este trabajo, realizado por Luis Albornoz, denota por un lado la influencia de los grabados
de La Lira Popular, provenientes de fines del siglo XIX, y por otro la del grabador Santos Chavez, quien
caracterizé el mundo campesino del sur del pais en forma similar a la ilustracion realizada por Albornoz para
la grafica de este disco (Archivo Mauricio Vico). PAGINA ANTERIOR: cartel disefiado por Luis Albornoz para el
Teatro de la Universidad de Chile, que también evoca el trazo de la xilograffa en la imagen principal, 1972
(Archivo Centro de Documentacion Sergio Larrain Garcia-Moreno).
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EN AMBAS PAGINAS: dos de los carteles realizados por Waldo Gonzalez y Mario Quiroz para la Polla
Chilena de Beneficencia, 1972. En esta campana es posible reconocer la presencia de arquetipos
populares cercanos al imaginario de los grabadores vinculados a Artes Aplicadas durante el tramo
comprendido entre los anos 30 y los 50 (Archivo Waldo Gonzalez / Mario Quiroz).




Mientras el trabajo de la pagina anterior evoca el trazo del lindleo, que Gonzalez habia conocido en

la Escuela de Artes Aplicadas al pasar por el curso de grabado de Marcos Bonta, la imagen de arriba
comprendia otra busqueda donde Waldo Gonzalez abordd la estética de artesanias como la ceramica de
Quinchamali, cuya caracteristica principal es la forma oscura delineada por ornamentacioén en blanco.
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El artista Juan Egenau en la Escuela de Artes Aplicadas. Circa 1958. Tras la muerte de José Perotti en 1956,
Egenau se hizo cargo de uno de los cursos emblematicos del plantel: esmalte sobre metales, donde habia
sido alumno del Director a comienzos de los anos 50 (Archivo Familia Egenau Pérez).




EL GIRO REFLEXIVO DE LA HISTORIA

a estas religiones, lo Invisible se manifiesta en el mundo, no
a través de una imagen individual especifica, sino a través de
toda una historia de apariciones e intervenciones. Tal historia
es necesariamente ambigua: documenta las apariciones o
intervenciones individuales de lo Invisible (en términos biblicos:
sefiales y milagros) al interior de la topografia del mundo visible
—pero al mismo tiempo lo hace de tal manera que relativiza
todas estas apariciones e intervenciones, evitando asf la trampa
de reconocer una imagen especifica como /z imagen especifica
de lo Invisible. Lo Invisible permanece invisible precisamente
gracias a la multiplicacién de sus visualizaciones.

De forma similar, al mirar imdgenes digitales somos
confrontados cada vez con un nuevo evento de visualizacién
de los datos invisibles. Por lo que podemos decir: la imagen
digital es una copia —pero el evento de su visualizacién es un
evento original, dado que la copia digital es una copia que no
tiene original visible. Esto significa ademds que una imagen
digital, para ser vista, no ha de ser meramente exhibida sino
escenificada, performada. Aqui es cuando la imagen comienza
a funcionar de forma andloga a una pieza musical —la partitura
en si siendo la parte silenciosa. Para que la musica pueda
resonar, ha de ser interpretada. En consecuencia, se puede decir
que la digitalizacién convierte a las artes visuales en un arte
escénico (arte performativo). Sin embargo, para representar
algo esto debe interpretarse, traicionarse, distorsionarse. Cada
performance es una interpretacion, y toda interpretacién es una
traicién, un uso incorrecto. La situacién es especialmente dificil
en el caso del original invisible: si el original es visible, puede
ser comparado a una copia —por lo que la copia puede ser
corregida y asi el sentimiento de traicién es reducido. Pero si el
original es invisible, tal comparacién no es posible —cualquier

visualizacién permanece incierta. Aqui se eleva nuevamente la
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figura del curador —y se vuelve atin mds poderoso de lo que
era anteriormente, porque el curador se convierte ahora no sélo
en el expositor sino también en el intérprete de la imagen. El
curador no se limita simplemente a mostrar una imagen que
estaba originalmente allf pero no a la vista. Mds bien, el curador
contempordneo convierte a lo invisible en lo visible.

Al hacer esto, el curador toma decisiones que modifican
de manera sustancial a la imagen interpretada. El curador hace
esto ante todo al seleccionar la tecnologfa que serd utilizada para
visualizar los datos de imagen. La tecnologia de la informacién
estd hoy en dia constantemente cambiando —hardware y
software—, simplemente todo se encuentra en flujo. Debido
a esto, la imagen es desde ya transformada con cada acto de
visualizacién que utilice una diferente o nueva tecnologfa. La
tecnologfa de hoy en dfa piensa en términos de generaciones
—hablamos de generaciones de computadores, generaciones de
equipos fotograficos y de video. Pero donde hay generaciones
también hay conflictos generacionales, contiendas edipicas.
Cualquiera que intente transferir sus antiguos archivos de
texto o archivos de imdgenes utilizando un nuevo software
experimentard el poder del complejo de Edipo sobre la tecnologfa
actual —una cantidad de datos se destruye o se pierde en la
oscuridad. La metafora bioldgica lo dice todo: no sélo la vida,
Ja cual es notoria a este respecto, pero también la tecnologfa, la
cual supuestamente se opone a la naturaleza, se ha convertido
en el medio para la reproduccién no-idéntica. Pero incluso
si la tecnologfa pudiese garantizar la identidad visual de las
diferentes visualizaciones de los mismos datos de imagen, éstas
permanecerfan no-idénticas en razén de los contextos cambiantes
de sus apariciones.

En su famoso ensayo La obra de arte en la época de su

reproductibilidad técnica, Walter Benjamin asume la posibilidad

17



EL GIRO REFLEXIVO DE LA HISTORIA

de una reproduccién idéntica y técnicamente perfecta que ya
no permira distincién material entre el original y la copia. Sin
embargo, al mismo tiempo, una distincién entre el original y
la copia permanece vilida. Segiin Benjamin, la obra de arte
tradicional pierde su aura cuando es transportada de su lugar
original a un espacio de exhibicién o cuando es copiada. Eso
significa que la pérdida de aura es especialmente importante
en el caso de la visualizacién de un archivo-imagen. Si el
original de un “anilogo” tradicional es mudado de un lugar a
otro, permanece como parte del mismo espacio, de la misma
topograffa —el mismo mundo visible. Por contraste, el original
de un digital —el archivo que contiene los datos digitales— es
mudado por su visualizacién de un espacio de invisibilidad,
desde su estatus de “no-imagen” a un espacio de visibilidad, al
estatus de “imagen”. En consecuencia, tenemos acd una pérdida
verdaderamente enorme de aura —porque nada tiene mds aura
que lo Invisible. La visualizacién de lo Invisible es la forma
mds radical de su profanacién. La visualizacién de los datos
digitales es un sacrilegio —comparable al intento de visualizar
o representar el Dios invisible del judaismo o del islamismo. Y
este acto de profanacién radical no puede ser compensado por
un conjunto de normas destinadas a hacer cumplir la iterabilidad
de lo visual segtin los resultados de esta profanacién como, por
ejemplo, sucedié en el caso de los iconos bizantinos. Como ya
se ha dicho, la tecnologfa moderna no es capaz de establecer tal
homogeneidad.

La suposicién de Benjamin que una tecnologfa avanzada
puede garantizar la identidad material entre original y copia no ha
sido validada por los continuos avances tecnolégicos. El desarrollo
actual de la tecnologfa fue en la direccién opuesta—en la direccién
de la diversificacién de las condiciones bajo las cuales una copia

es producida y distribuida y, en consecuencia, la diversificacién
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de las im4genes visuales resultantes. La caracteristica central
de la Internet consiste precisamente en el hecho de que en la
red, todos los simbolos, palabras, e imagenes tienen asignada
una direccién: estdn asignados a algtin lugar, territorializados,
inscritos al interior de una cierta topologfa. Esto significa que
incluso més alld de las permanentes diferencias generacionales
y sus cambios correspondientes, el destino de los datos digitales
en Internet es esencialmente dependiente de la calidad de un
particular hardware, servidor, software, navegador, etcétera. Los
archivos individuales pueden ser distorsionados, interpretados
diferentemente, o incluso hechos ilegibles. También pueden ser
atacados por virus computacionales, borrados accidentalmente,
o pueden simplemente envejecer y perecer. De este modo, los
archivos en la Internet se convierten en los héroes de su propio
relato, el que, como cualquier relato, es principalmente uno
de pérdida posible o real. En efecto, tales relatos son contados
constantemente: cémo ciertos archivos ya no pueden ser leidos,
cémo ciertas paginas web han desaparecido, etcétera.

El espacio social en el cual las imagenes digitalizadas
—fotograffas y videos— circulan hoy en dia es también un
espacio extremadamente heterogéneo. Uno puede visualizar
videos con la ayuda de una grabadora de videos, pero también
con la ayuda de una proyeccién en pantalla, una televisién, en
el contexto de una instalacién de video, en el monitor de un
computador, en un celular, etcétera. En todos estos casos, el
mismo archivo de video se ve diferente incluso en la superficie
—sin mencionar los muy diferentes contextos sociales dentro
de los cuales es mostrada. La digitalizacién, es decir, la escritura
de la imagen, ayuda a la imagen a convertirse en reproducible, a
circular libremente, a distribuirse. Es, por lo tanto, la medicina
que cura a la imagen de su pasividad inherente. Pero, al mismo

tiempo, la imagen digitalizada se vuelve atin mas infectada con
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no-identidad —con la necesidad de presentar la imagen como
disimil a sf misma—, lo que significa que la cura suplementaria
de la imagen —su curadurfa— se hace inevitable.

O dicho de otra manera: se hace inevitable traer la imagen
digital de nuevo al museo, devuelta al espacio de exhibicién. Y
aqui, cada presentacién de la imagen digitalizada se convierte
en una re-creacién de esta imagen. Sélo el espacio de exhibicién
tradicional nos abre la posibilidad de reflexionar acerca del software
pero también del hardware, el lado material de los datos de la
imagen. Para hablar en los términos del marxismo tradicional: el
posicionamiento de lo digital en el espacio de exhibicién, hace
posible que el espectador reflexione no sélo sobre la superestructura
sino también en la base material de la digitalizacién.

Esto es especialmente aplicable para el video, ya que el
video se ha convertido entre tanto en el principal vehiculo para
la comunicacién visual. Cuando las im4genes de video son
colocadas en espacios de exposicién de arte, éstas subvierten
inmediatamente las expectativas que generalmente asociamos
con dicho espacio. En el espacio de arte tradicional, el espectador
—al menos en el caso ideal— tiene un completo control sobre
la duracién de su contemplacién: €l o ella pueden interrumpir
en cualquier momento la contemplacién de una imagen en
particular para volver a ésta ms tarde y reanudarla desde el
mismo punto en el cual habfa sido interrumpida. Mientras el
espectador esté ausente, la imagen inmévil permanece idéntica
a si misma. La produccién de la identidad de la imagen a lo
largo del tiempo, constituye lo que dentro de nuestra cultura
llamamos “arte mayor” (bigh ard). En nuestras vidas “usuales”
o “normales”, el tiempo dedicado a la contemplacién estd
claramente dictado por la vida en si. Con respecto a imdgenes
de la vida real, no poseemos soberanfa o poder administrativo

sobre el tiempo de contemplacién: en la vida, somos siempre

20



DE LA IMAGEN AL ARCHIVO-IMAGEN —Y DE VUELTA: EL ARTE EN LA
ERA DE LA DIGITALIZACION | Boris Groys

sélo testigos accidentales de ciertos eventos y ciertas imdgenes,
cuya duracién no podemos controlar. Todo arte comienza por
lo tanto, con el deseo de aferrarse a un momento, de permitir
que permanezca por un tiempo indeterminado. Asi, el museo
—y generalmente cualquier espacio de exhibicién artistica en
donde, como regla general, sean presentadas imdgenes estdticas—
obtiene su justificacién real: garantiza al visitante la habilidad
de administrar la duracién de su atencién. Sin embargo, la
situacién cambia drdsticamente con la introduccién de im4genes
en movimiento al museo, en tanto que éstas comienzan a dictar
el tiempo que el visitante necesita a fin de mirarlas robandole
su soberania tradicional.

En nuestra cultura, tenemos dos modelos diferentes que
nos permiten ganar control sobre el tiempo: la inmovilizacién
de la imagen en el museo, y la inmovilizacién de la audiencia
en el cine. Ambos modelos, sin embargo, fracasan cuando
las imdgenes en movimiento son transferidas al espacio del
museo. En ese caso, las imdgenes siguen moviéndose —como
también la audiencia. Uno no permanece sentado o parado
por un periodo prolongado en un espacio de exhibicién; mas
bien uno desanda lo andado a través del espacio una y otra vez,
permanece parado en frente de un cuadro' durante un tiempo,
se acerca o se aleja de él, lo observa desde diferentes perspectivas,
etcétera. El movimiento del espectador al interior del espacio
de exhibicién no puede ser detenido arbitrariamente pues es
constitutivo del funcionamiento de la percepcién en el sistema

del arte. Ademds, un intento de forzar al visitante a mirar todos

! Groys habla acd de “picrure’. En el idioma inglés, “picture” es la palabra que
designa a todo medio material o fisico de la imagen. Mientras que “mage” hace
referencia a toda representacién imaginaria o real. En el espafiol como en el
francés, no hay tal distincién, y “picture” ha de ser traducida por alguna palabra
que designe el sostén material especifico mds adecuado al caso. [Nota del T']
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los videos o peliculas en el contexto de una exhibicién mds
grande, de principio a fin, estarfa destinado al fracaso desde el
inicio —la duracién promedio de una visita a una exhibicién
es simplemente demasiado corta.

Es obvio que esto causa una situacién en la cual las
expectativas de una visita al cine y de una visita al museo entran
en conflicto entre sf. El visitante a una instalacién de video
basicamente ya no sabe qué hacer: ;Ha de detenerse y mirar las
imdgenes que se mueven frente a sus ojos como en el cine?, o
como en un museo, jcontinuar con la confianza de que con el
tiempo, las im4genes en movimiento no cambian tanto como
parecen? Ambas soluciones son claramente insatisfactorias,
en realidad, no son soluciones en absoluto. Sin embargo,
uno es rapidamente forzado a reconocer que no puede haber
ninguna solucién adecuada o satisfactoria para esta situacién sin
precedentes. Cada decisién individual de detenerse o continuar
persiste como un dificil compromiso —que posteriormente ha
de ser revisado una y otra vez.

Es precisamente esta incertidumbre fundamental,
resultante de un movimiento de las imdgenes y un movimiento
del espectador simultdneo, la que crea el valor estético adicional
de llevar imédgenes digitalizadas en movimiento al espacio de
exhibicién. En el caso de la instalacién de video, surge un conflicto
entre el espectador y el artista por el control de la duracién de la
contemplacién. Por consiguiente, la duracién de la contemplacién
real ha de ser constantemente renegociada. As, el valor estético
de una instalacién de video consiste principalmente en tematizar
explicitamente la invisibilidad potencial de la imagen, la carencia
de control del espectador sobre la duracién de la atencién prestada
en el espacio de exhibicién, en el cual previamente prevalecfa la
ilusién de visibilidad completa. La incapacidad del espectador

de tomar un control visual completo es agravada mds adn por la
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velocidad aumentada a la cual las imdgenes en movimiento son
actualmente capaces de ser producidas.

Antiguamente, para el espectador, la inversién requerida
en términos de trabajo, tiempo y energfa para el consumo de
una obra de arte tradicional se encontraba en una posicién
extremadamente favorable en relacién a la duracién de la
produccién de arte. Después de que el artista hubiese dedicado
un largo tiempo y mucho esfuerzo a la creacién de una pintura
o una escultura, al espectador se le permitfa consumir su trabajo
sin mucho esfuerzo y con una sola mirada. Esto explica la
superioridad tradicional del consumidor, del espectador, del
coleccionista por sobre el artista-artesano como proveedor de
pinturas y esculturas producidas necesariamente con arduo
trabajo fisico. No fue hasta la introduccién de la fotografia y de
la técnica ready-made que el artista se posiciond a si mismo en
el mismo nivel que el espectador en términos de una economia
temporal, ya que esto permitia al artista producir imdgenes
casi de inmediato. Pero ahora la cdmara digital puede producir
imdgenes en movimiento, y grabar y distribuir tales imdgenes
automdticamente, sin que el artista tenga que dedicar tiempo
a ello. Esto le da al artista un claro excedente de tiempo:
el espectador debe ahora dedicar mds tiempo a mirar las
imdgenes, que el artista a producirlas. Y de nuevo: esta no es
una contemplacién cuya duracién sea intencionalmente alargada
porque el espectador lo necesite para “entender” la imagen —ya
que el espectador estd completamente a cargo de la duracién
de su contemplacién consciente. Més bien, es el tiempo que el
espectador necesita para meramente ser capaz de ver el material
de video en su totalidad —y la técnica contempordnea permite
producir trabajos de video de una considerable duracién en
bastante poco tiempo. Cada vez que alguien visita una exhibicién

de video, es potencialmente confrontado con una parte distinta
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del mismo video, lo que significa que la obra es diferente en cada
ocasién —y que al mismo tiempo clude parcialmente al ojo del
espectador, haciéndose invisible.

La no-identidad de las imdgenes de video también se
manifiesta, por decirlo asf, en un nivel técnico mds profundo.
Como ya ha sido dicho: si uno altera ciertos pardmetros técnicos,
uno también altera la imagen. ;Puede quizds uno preservar
algo de la antigua tecnologfa, de forma tal que la imagen
permanezca idéntica a si misma a lo largo de todas las instancias
de su presentacién? Preservar la tecnologfa original desplaza la
percepcién de una imagen especifica, desde la propia imagen
a las condiciones técnicas bajo las cuales ésta fue producida.
Cuando observamos antiguas fotografias o videos, a lo que
principalmente reaccionamos es a la anticuada tecnologia de
fotografia o video que se nos hace evidente. Esto, sin embargo,
no era el efecto que el artista buscaba producir originalmente,
dado que carecia de la posibilidad de comparar su obra con los
productos de las innovaciones tecnoldgicas posteriores.

Por lo tanto, la propia imagen probablemente puede ser
pasada por alto si es reproducida usando la tecnologfa original.
De esta forma se vuelve comprensible la decisién de transferir
tal imagen a nuevos medios tecnoldgicos, a nuevos software y
hardware, de modo que pueda verse limpia nuevamente, y as
sea interesante No meramente en retrospectiva, sino que parezca
ser una imagen contemporéanea. Sin embargo, con esta linea de
argumentacién, uno se ve atrapado en el mismo dilema del cual,
como se sabe generalmente, el teatro contempordneo es incapaz
de librarse. Ya que nadie sabe qué es mejor: el revelar la época o
la individualidad de la obra mediante su interpretacién. Pues es
inevitable que cada interpretacién revele uno de estos pardmetros
mientras que oscurezca el otro. Sin embargo, uno puede utilizar las

limitaciones técnicas productivamente —jugando con la cualidad
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técnica de la imagen digital en todos los niveles, incluyendo la
calidad material del monitor o la superficie de proyeccion, la luz
externa que como sabemos cambia sustantivamente la percepcién
del espectador de la imagen de video. Asi, cada presentacién
de una imagen digitalizada se convierte en una recreacién de
la imagen.

Esto demuestra nuevamente: no hay tal cosa como una
copia. En el mundo de las imdgenes digitalizadas, estamos
lidiando sélo con originales —sélo con presentaciones originales
de lo ausente, el original digital invisible. La exhibicién hace
reversible el copiar: transforma la copia en un original. Pero este
original permanece parcialmente invisible y no-idéntico. Con
esto, se hace evidente por qué tiene sentido aplicar ambas curas a
la imagen — digitalizarla y hacer una curaduria— para exhibirla.
Esta doble medicina no es més efectiva que las dos curas tomadas
por separado; no hace a la imagen verdaderamente fuerte. Muy
por el contrario, al aplicar esta doble medicina uno se vuelve
consciente de las zonas de la invisibilidad, de la propia falta de
control visual, de la imposibilidad de estabilizar la identidad
de la imagen —uno no es tan consciente si estd lidiando sélo
con los objetos en el espacio de exhibicién o con las imdgenes
digitalizadas que circulan libremente. Pero esto significa que la
préctica curatorial contempordnea y postdigital puede hacer algo
que la exhibicién tradicional podia s6lo hacer metaféricamente:

exhibir lo Invisible.
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LLA DE ARCHIVO ES LA PRIMERA
CONDICION

Cristidn Gémez-Moya

Es bien sabido que la acumulacién de documentos conlleva
una manera de atesorar la historia de los acontecimientos y a su
vez una forma de proyectar su pervivencia en el tiempo. Este es
el caso de las técnicas para excavar las superficies de la historia
—mdquinas cuya grasa hidrdulica sella o rompe el osario. Aqui
la de archivo es la primera condicién. Es de un modo tal que
nos hace pensar si acaso ha existido alguna forma de humanidad
mis all4 de su permanente insistencia en alcanzar la dignidad de
su muerte, ahi donde lo nuevo es su constante amenaza. ;

Enunciar que la de archivo es la primera condicién, es
referir en la distancia histérica al conocido aforismo de Jercy Lec,
“la primera condicién para la inmortalidad es la muerte” (1959),
cuya férmula ha constituido una interpelacién a la historia de
las mdquinas de archivo. Precisamente la muerte porque lo que
se enlaza en el fondo de una mdquina de archivo es la relacién
de fuerzas con la tecnologfa, el trabajo y la vida. Esto parece
ser muy determinante para una discusién acerca de dichas
midquinas, as{ como para los denominados “nuevos medios”,
mds atn si pensamos la novedad de esos medios como formas
de vida emancipadas de los regimenes de representacién. Por
eso, por elemental que parezca, al cabo de un esfuerzo podremos
constatar que la pregunta por los nuevos medios es finalmente

una pregunta por las mdquinas de circulacién de imdgenes vivas.
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Decimos méquinas e imdgenes bajo el entendido que
no habria mayor insistencia en los medios sino fuera porque
gestionan informacién, en otros términos capitalizan cfigies,
copias de un proceso destinado a una fase terminal. De modo
que si la condicién para que una imagen perviva no es otra
que la muerte en su mismo archivo, de la misma forma que la
pulsién de muerte se distingue como un proceso, una meta —la
meta de toda vida es la muerte, en la voz freudiana— fijada
dentro del paradigma de la modernidad humanista, de qué
modo entonces se podrfan conservar los datos virtuales-vivos
gestionados por los nuevos medios. Asi, si la inhumacién es
la condicién para que se produzca la historia de lo humano,
el archivo serfa la condicién para la imagen. No obstante, mds
alld de las ensefianzas autosuficientes de la modernidad, hoy en
dfa la visualidad de la imagen comprende una peculiar forma
de conocimiento oblicuo, superficial —toda imagen lo es—, en
tanto que la consulta a la imagen, el examen al documento, se
realiza méds como un vistazo tanatoldgico que como un estudio
concienzudo para la vida. Este vistazo parece ser lo més cercano
a una estética postmortem, en que solamente nos queda el rastro
de aquello memorable en el fugaz acto de ver. La duda que cabe
es de qué modo humano es posible ver aquello que ha quedado
oculto en las evidencias de lo que podrfamos nominar como
documentos muertos, que no sea por medio del inconsciente
6ptico que reposa en la maquina tecnoldgica. El modo de quien
consulta ostenta asf la frialdad indolente que quien no se inmuta
frente al dltimo repliegue agénico.

Bajo la cadencia de estas acongojadas preocupaciones
sobre las tecnologfas del arte y la visualidad, parece oportuno
detenernos en un inquietante escrutinio que aborda el
historiador Hal Foster al recuperar una de las estrafalarias

sentencias del artista de vanguardia Wyndham Lewis, oscuro
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editor de la no menos opaca revista Blast (1914), quien advertia
con cierta vehemencia inhumana que no habria nada realmente
vivo en el arte: “la de muerto es la primera condicién del arte:
la segunda es la ausencia de alma, en el sentido humano y
sentimental [...] el buen arte no debe tener ningin interior:
eso es capital”. La crueldad —la del fascismo— estarfa en
el gjercicio sustitutivo humano-imagen-maquina, especulaba
Benjamin en Passagen-Werk: “Sacar los aspectos mecdnicos
del organismo es una persistente tendencia del sddico. Puede
decirse que el sddico intenta imponer al organismo humano la
imagen de la mdquina™, cuando no la mdquina misma. Esta
mdquina, més alld del enfoque destructivo del escritor alemdn,
se habrfa plasmado en lo que Lewis llamarfa el blindaje, o sea,
dejar solamente el exterior acufiado por el arte en /z era de las
mdquinas para, de esa forma, forjar “los nuevos egos”, un nuevo
escudo protector capaz de resistir lo masivo, lo politico’.
Dando un rdpido vistazo extempordneo, dirfamos que
la dimensién estética del sujeto politico del arte y los medios
estarfa gobernada por una historiograffa asociada a un sindrome
de época con algunos desfases®. En el interin de aquellos tiempos
de vanguardia se plasmé una curiosa (de)sintonfa entre lo que
Lewis habrfa augurado como lz era de las maquinas, y lo que

Benjamin, por su parte y mucho tiempo después, habria signado

! Citado por Hal Foster, Dioses prostéticos, Madrid, Akal, 2008, p. 178.
*Walter Benjamin, Libro de los pasajes, Madrid, Akal, 2005, p. 374

3 Aquel momento de lo inhumano, marcado a fuego por los primeros traumas
occidentales, es lo que hoy todavia se observa en la maquinaria del trauma:
parecen ser ventanas ciegas a un patio sin luz, sin alma. Véase Wyndham
Lewis, “The New Egos”, en Blast 1, 1914 [citado por Foster, op. cit., p. 129].
4 A la vista tenemos una oportuna critica a la condicién de época como un
“tiempo estuche, uniforme, trascendental”. Véase, Willy Thayer, “Para un
concepto heterocrénico de lo contemporineo’, Miguel Valderrama (editor),
sQué es lo contempordneo? Actualidad, tiempo histdrico, utopias del presente,
Santiago de Chile, Ediciones Universidad Finis Terrae, 2011, pp. 13-24
[p. 13].
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como la época de la reproductibilidad técnica. Precisamente
esta fragmentacién asincrénica del efecto médquina produjo
la larga euforia de un posicionamiento ideoldgico: por un
lado un pensamiento profascista hacia el futuro, un capital
en movimiento capaz de mejorar lo humano por medio de lo
inhumano (Marinetti, 1909; Lewis, 1914); por el otro una critica
negativa hacia una politizacién productivista capaz de superar la
alienacién tecnolégica y de paso anular el aura de la autonomia
burguesa (Benjamin, 1934; 1936). Del mismo modo que para
Kracauer —serfa penoso olvidarlo— la visién del hombre se
habria ajustado a causa de la época tecnolégica. El pensador de
The Mass Ornament (1927), texto clave de las formas de vida en
la nueva artificialidad, aquella asociada a la repeticidn, las series
y las colecciones, hacia ver el descampado de la visién humanista
en tanto que la fotografia tecnoldgica se habria constituido en
la tinica forma de visién’.

El pensamiento politico sobre las mdquinas tecnolégicas
de la reproductibilidad, ya se puede deducir, serfan tributarias
del “Fragmento sobre las mdquinas” que Marx en los Grundrisse
(1857-1858) se encargd de situar desprovisto de idealizacién
humanista, levantando la critica entre trabajo vivo y trabajo
objetivado. Demds estd decir que la profundidad que alcanzan
los bosquejos en la literatura marxiana se da, justamente, en
torno a una serie de capitulos que se consolidan en E/ capital
(1867), en donde se describe la lucha entre el obrero y la maquina,
ya que es por medio de ésta que el capital se vuelve opresivo

—Ja famosa sentencia de Marx sobre la sujecién social—, una

> Sigfried Kracauer, The mass ornament, Cambridge Mass., Harvard University
Press, 1995 [versién original 1927]. En esta discusién sobre la vinculacién
tecnologfa-ornamento conviene apuntar referencias imprescindibles en Adolf
Loos, Ornamento y Delito, Barcelona, Gustavo Gili, 1980 [versién original
1908]; Hal Foster, Diserio y Delito, y otras diatribas, Madrid, Akal, 2004
[versién original 2002].
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forma de entender la mdquina, entonces, como una forma
de poder sobre el trabajo vivo. Esto significa que los medios
de produccién —y al decir esto estamos pensando, con un
énfasis solapado, si realmente los tinicos medios en el fondo
son de produccién—, se instalan independiente de si éstos
son antiguos o NUevos medios técnicos, sino mds bien como
la posibilidad de una nueva forma de trabajo. Pero incluso
omitiendo tal dicotomfa, los medios siempre serdn nuevos en
la dimensién del capital, porque bien sabemos que éste fluye,
se desliza como novedad. La miquina se renueva y tendriamos
que decir que no se renueva en la maniquea y manoseada
forma del autémata, sino que se renueva en las formas de vida
de su ensamblaje: organicidad, mecanica, intelectualidad y
socializacién. Lo social, tal como apuntara Gerald Raunig en
su versién abstracta, se convierte en un componente maquinico
singular: “la concatenacién de saber y tecnologfa, no se agota
en el capital fijo sino que se remite, mds alld de la mdquina
y el saber objetivado en ella, a la cooperacién social y a la
comunicacién™. Esto es asf porque el ensamblaje pasa por las
relaciones comunicacionales entre productores, no obstante
éstos no se encuentran necesariamente en contacto directo,
ni siquiera se ven o saben que el otro existe funcionalmente
en el aparato productivo (social media). De algin modo son
estas relaciones de trabajo abstracto las que constituyen las
redes sociales. En efecto, no se trata ahora de un problema de
lucha obrero-maquina sino que méds bien —parafraseando a
Raunig quien a su vez arguye con los postulados de Deleuze
y Guattari— las mdquinas devienen sociales, cuerpo lleno: lo
cognitivo, lo semiético, lo afectivo, parecen asi constituirse en

posibles nuevas formas de vida maquinica.

¢ Gerald Raunig, “Algunos fragmentos sobre las mdquinas”, Brumaria 7. Arte,
mdquinas, trabajo inmaterial, Madrid, 2007, pp. 220-235 [p. 224].
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Composicién y movimiento, nos recuerda el filésofo
austriaco, es parte de la definicién original que posefan las
mdquinas en la Antigiiedad cldsica (Vitruvio, S. I, A. C.), la cual
atin se conserva en términos enciclopédicos. Asi, en el campo de
las tecnologias del arte y la visualidad que nos interesa abordar,
no deja de resultar algo paraddjico esta vuelta a la composicién y
al movimiento, asi como al afecto y al virtuosismo que producen
las mdquinas sociales. Parece ser que estas nuevas formas de vida,
una vez fuera de la industria, permitirfan tomarse el espacio
publico por asalto, sin mediar bases artificiales, porque el modo
preferido de conocimiento maquinico serfa su constitucién

social-performativa a través del movimiento.

Méquinas de archivo

Video y movimiento, archivo y capital; en ambos casos
podriamos decir que abren condiciones de oposicién propias de
una estructura maquinica para el registro del cuerpo, por lo tanto
serdn consideradas aqui como el sustrato antitético asociado a
modos de registro de cuerpos productivos. Del mismo modo
también nos parece importante establecer una dialéctica en
clave de imagen-movimiento, la cual augura —por medio de
la declaracién de fuerzas que enuncia— el régimen escépico y
espectacular del acoplamiento video-movimiento.

Hace ya dos décadas, luego de consolidarse la hibridacién
de ciertos géneros vinculados a las artes del registro audiovisual
con aquellas prdcticas de representacién performdtiva —el
caso del video-performance, el video-accién y el video-danza,
asi como aquellas de estructura relacional, el community based
art o las acciones site specific—, el auge de las estéticas de lo

cotidiano se habrian asociado a un tipo de etnograffa visual
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marcada por el ritmo de la creatividad multiculturalidad y el
auge de los medios sociales. La justificada accién de dichas
practicas tecnoculturales habria estado condicionada por la
presién ejercida en zonas reguladas por la biopolitica y las
tecnologias de control de la subjetividad bajo un singular
aparato de produccién flexible. En este escenario, propicio para
la emergencia de dispositivos de visualidad capaces de intervenir
procesos hegeménicos con multiples jergas micropoliticas
y autopoiéticas, el filésofo Mauricio Lazzarato sefialaba que
la “videofilosofia” permitia ingresar a un campo de fuerzas
entre las subjetividades inteligentes y las movilidades que se
generaban en espacios intermedios entre la imagen y el tiempo
marcadas por una época postfordista’. Esta relacién, que el
mismo autor se encargarfa de proyectar mds tarde hacia una
teorfa del videomontaje no-lineal®, hoy en dfa se puede rastrear
en términos de dispositivos visuales y espacios de comunicacién
lugar-a-lugar, o mejor dicho, cuerpo-a-cuerpo.

Empero confrontar el lugar y el cuerpo con los atributos
del mismo sustantivo que declara, requiere sefialar que dicho
locus de enunciacién no es posible sin antes establecer las
circunstancias bajo las cuales se construye este lenguaje del
cuerpo-a-cuerpo o lo que podriamos identificar como una
imagen bajo un movimiento performativo. Quiero decir que
llevado al plano més preciso de lo que nos compete, esto es
la méquina de archivo —la conciencia material del video-
a-video—, los datos que alli se inscriben corresponderfan a

una relacién entre imagen e imagen, o sea que no habrfa una

” Mauricio Lazzarato, Videofilosofia. La perpercezione del tempo nel postfordismo,
Roma, Manifestolibri, 1996.

8 Angela Melitopoulos y Mauricio Lazzarato, “TimesScapes/B-Zone”,
Tipografias politicas. Ensayos visuales en los limites de Europa, Barcelona,
Fundacié Antoni Tapies, 2007, pp. 46-68.
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experiencia del cuerpo-en-movimiento, sino mds bien la huella
de un cuerpo en confrontacién con otra imagen-en-movimiento.
Tal como lo discutiera Deleuze al sefialar “mi cuerpo es una
imagen, y por lo tanto un conjunto de acciones y reacciones™,
este enfoque comprenderfa una forma de pensar los cuerpos
directamente en torno a una economia politica de la imagen en
el archivo. De ahi, entonces, que este giro ameritarfa discutir si
dichas mediaciones constituyen antes un modo productivo de
trabajo, vinculado a un tiempo de ¢jecucién y de observacién,
que un simple testimonio de las relaciones sociales.

En este camino de infraestructuras tecnolégicas asociadas
al cuerpo o lo que algunos autores han identificado como una
tecnologfa de visién corpolitica, es donde se puede percibir la
tensién que subyace entre una practica micropolitica ignorada
y la eficiencia comunicacional de una estructura macropolitica.
La produccién de imdgenes, nos advierte Lazzarato, es un
mecanismo vital de la macropolitica, éstas constituyen su
imaginario. Tal diferencia también es constatable hoy en
dia a través de los actos de visualidad, actos que dependen
necesariamente de una norma —una maquina heterénoma—
que sefiala/produce la estructura de comportamientos, asf como
los modos de ver que inscribe y reproduce una comunidad; ya
sea por sus formas de recuerdo y memoria como por los tiempos
destinados a fijar la aprehensién de otra entidad fuera de si.

Es frente a esta problemdtica sobre las mdquinas de
clasificacién de video y trabajo, que conviene tener presente el
primer registro en movimiento consignado en 1895. Se trataba
de un pequefio film de los hermanos Lumicre denominado Lz

sortie des usines Lumiére & Lyon (Salida de los obreros de la fibrica

9Gilles Deleuze, La imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1, Barcelona, Paidés,
1984, p. 90. Véase, igualmente, Gilles Deleuze, La imagen-tiempo. Estudios
sobre cine 2, Barcelona, Paidés, 1987.
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Lumiere en Lyon-Montplaisir)'®, en cuyo marco —el umbral de
la fébrica que al mismo tiempo inauguraba el encuadre de la
mdquina-cine— aparecfa un grupo de trabajadores a la salida de
la jornada laboral, imagen que a su vez ejemplarizaba el itinerario
regularizador de la nueva vida industrial'’. Inminentemente, en la
antesala de lo que posteriormente significarfa el paradigma fordista
de los primeros afios del siglo veinte, la pelicula ya materializaba las
nuevas formas de vida no sélo de los procesos laborales sino también
de los regimenes visuales que han marcado la actual comprension
maquinica de ver los acontecimientos mediante las mdquinas de
archivo. Un siglo después, el artista y documentalista alemdn Harun
Farocki recuperarfa este mismo fragmento en movimiento para
construir, bajo el titulo Arbeiter verlassen die Fabrik (Trabajadores
saliendo de la fdbrica)?, un nuevo film que utilizarfa materiales
de archivo encontrados y técnicas de montaje found footage —lo
que en el caso especifico del trabajo de este artista, algunos han
denominado un “ensayo de clasificacién de imdgenes”. Esta
mdquina de archivo, la imagen-movimiento inscrita en los films
de la época moderna, enlazarfa los modelos fordistas de trabajo,
salario y tiempo, con los difusos limites corporales entre la jornada
laboral y la salida al ocio; para decirlo en otras palabras, la vida

entre el tiempo de produccién y el tiempo muerto'.

" Louis y Auguste Lumitre, La sortie des ouvriers des usines Lumiére & Lyon
Monplaisir, Paris, 1895.

"' Es conveniente sefialar que los Lumiere registran este film en su propia fibrica
dedicada a la produccién de articulos fotogréficos.

2 Harun Farocki, video, 37 minutos, 1995. Agradezco a Goethe Institut
facilitarme este material de su archivo filmico.

B Es interesante lo que sefiala el artista al emprender esta bisqueda de
documentos industriales en archivos de la televisién y la publicidad, los
cuales resultaron muy escasos: “En los avisos publicitarios hay dos temas que
producen terror: primero, la muerte; segundo, el trabajo fabril”. Al respecto,
Harun Farocki, Critica de la mirada. Textos de Harun Farocki, Buenos Aires,
Editorial Altamira, 2003, p. 33. .
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Sin duda el auge de un promontorio quehacer de la vida
laboral industrial requeria el registro permanente de su modelo
productivo justo en la frontera exterior-interior de la factorfa.
Esto es asi porque “el movimiento humano visible —tal como
lo sefiala Farocki— representa los movimientos invisibles de las
mercancfas, el dinero y las ideas que circulan en la industria™"*.
Junto a esta minima genealogfa de mdquinas de archivo, bien
valdrfa agregar —montar— otro texto visual inscrito en el video
Primero de Mayo (La Ciudad-fibrica)”, en el cual el artista
espafiol Marcelo Expésito nos ofrece una edicién —también
con amplios recursos de imagenes documentales encontradas en
galerfas de opendata— de lo que implicarfa la transformacién
del trabajo fordista hacia lo que se ha entendido, ya entrado el
presente siglo, como capital cognitivo y el marco del virtuosismo
afectivo propuesto por el filésofo del lenguaje Paolo Virno'®.
Recuperando el modelo de la industria automotriz, a través
del ejemplo transformativo de una planta de la firma FIAT
en la ciudad de Turin convertida actualmente en un hotel de
reuniones multicorporativas, el video va de la mano con una
versién carnavalesca desarrollada en medio de la imaginerfa
creativa y virtuosa que ha propiciado la categorfa de multitud,
lo cual plantea ademis los estados corpoliticos en que el cuerpo
se ve afectado y puede afectar un estado de proteccién o de
gobernanzasocial y productiva. En este sentido, cabe rescatar una

secuencia del video que en parte ilustra lo dicho anteriormente,

1bid., p. 40.

15 Marcelo Expésito, Primero de Mayo (La Ciudad-Fdbrica), video, 62 minutos,
2004. Agradezco al artista la sesién del video para efectos de presentaciones
audiovisuales y el anlisis critico en torno a estos asuntos.

16 Paolo Virno, Gramdtica de la multitud. Para un andlisis de las formas de vida
contempordned. Madrid, Traficantes de Suefios, 2003. Cf. Para un andlisis del
ensamble Expdsito-Virno confrontar Gerald Raunig, “Modificar la gramdtica:
los trabajos del Paolo Virno sobre el virtuosismo y el éxodo”. Fuente: heep://
transform.eipcp.net/correspondence/modifyingthegrammar
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ésta gravita entre la memoria de la produccién automotriz y el
tiempo fuera del espacio de trabajo, cuya sintesis se materializa
en una practica bien concreta: el cuidado de nifios en un espacio
de entretencién y seguridad, lo cual le permite a los padres
trabajadores descansar en el sistema de guarderfa infantil. Lo
que se muestra, en este caso, es un modelo tipificado en un
espacio demarcado por acolchadas columnas, en cuyo interior
los nifios se recrean manejando pequefios automdviles de juguete
sobre una pista de juego, mientras la mirada atenta de una joven
parvularia los vigila con ternura y resguardo.

Tiempo, recreacin, afecto y seguridad serfan aqui el lado
arménico de una prdctica aceptada socialmente en tanto gué
hacer con los tiempos no productivos de cuerpos en desarrollo,
en formacién. Sin embargo, esta prictica también se muestra en
el video como un sistema normativo, bajo la intencién de volver
atin mds productivo el tiempo de esparcimiento. La nueva
fébrica postfordista revelada en este video, por tanto, lo que
hace es visualizar los tiempos flexibles, multipropésitos, lugares
mixtos entre imaginacién, fuerza de trabajo y, especialmente,
mucho afecto productivo. Asf, en una época identificada sobre
la base del trabajo cognitivo, es posible pensar la nocién de
espectéculo disociada de su emplazamiento de contencién
y mds orientada a los actos de ver imdgenes-en-movimiento.
Estos actos los podemos identificar como un movimiento dado
por sistemas de administracién del tiempo. De modo que los
procesos de subjetivacién, en esta dimensién maquinica del
cuerpo-en-movimiento, se ven gobernados por una llamativa
forma de visualidad en funcién a un parergon que delimita
su espacio de produccién. Esto significa que un lenguaje
performativo identifica los rastros o los sintomas en que las

imdgenes pueden dar cuenta de la plusvalfa que ahi subyace.
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En sintesis, video-a-video, cuerpo-a-cuerpo, confluyen
en un cruce de fuerzas que, tal cual lo hemos propuesto aqui,
se aventuran hacia un modelo de produccién de memoria por
cuanto el registro video-movimiento almacena las formas de
habitar el espacio politico como un aditamento visual. Con
todo, mis all4 de las evidencias de unas practicas de produccién
fabril volcadas a la optimizacién del tiempo fuera de escena,
lo que nos conmina este tipo de registros de video es pensar
de qué modo la méquinas de archivo contribuyen a preservar
cuerpos-en-movimiento productivo y, a su vez, de qué modo
la (de)clasificacién de imigenes extraidas desde el archivo se
comprende como otra forma de montaje productivista que

otorga valor a la miquina de archivo.

Deus ex machina / ex media

Atisbando una crisis en las tecnologfas de produccién
de visibilidad, haciendo notar que la vida no se vierte, no se
ejerce solamente o tinicamente como abertura expandida hacia
lo incierto, sino por medio de, o sea a través de formas de vida
—tecnologfas de vida—, el filésofo Willy Thayer, en una serie
de ensayos compuestos bajo el titulo Tecnologias de la critica
(2010), realiza un vertiginoso derrotero por las figuras extremas
entre tecnologfa y vida, virtualidad y critica. Por ello no es de
extrafar que la categorfa de critica que el autor allf revisa—como
mdquina politica, interfase de la obra'’, de la teatralidad, de la
tecnologia— sea una permanente busqueda de emancipacion

de las formas de vida hacia las policrénicas formas de critica.

17 Recordemos que inframince era la acepcién duchampiana para describir
limites fluidos, infradelgados, ultraleves, justo el espacio de indiferenciacién
entre obra y espectador.
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De algin modo, quizd ya demasiado urgente, no
se puede esquivar mds el sentido de la vida asociado a las
tecnologias, mds aun si al hablar de las nuevas tecnologias,
de los nuevos medios —“los nuevos egos”, decia Lewis—,
en el fondo se alude a nuevas formas de vida; esto es bajo
el calificativo de nuevas porque advienen en un tiempo,
porque de otro modo estarfan muertas ya. No bastarfa con
decir que lo nuevo se aglutina, siguiendo a Boris Groys en
su ensayo Sobre lo nuevo (2008), en un espacio anterior,
justo antes de ingresar al archivo. Esta visién que el autor
ha denominado como supertemporal descansa en la légica de
una economia de intercambio entre especies que se valoran
en medio del espacio profano y el archivo cultural. En este
sentido “como la obra de arte incluye un estrato profano
y un estrato cultural —dice Groys—, ella actta, en cierta
medida, como el escenario de intercambio entre ambos™'$,
por lo tanto operarfa como una interfase.

La novedad de cualquier régimen patrimonial se entrona
en la medida de su profanacién singular, por tanto las tecnologfas
de vida responden a una economfa cultural (la industria)
que activa su mdquina creativa de un modo tal que se vuelve
visibilidad total. Lo ma4s visible serd entonces lo mds nuevo.
De ahi que la euforia tecnoldgica de los nuevos medios, por
ejemplo, no responda para nada a un dilema entre lo antiguo y
lo nuevo, sino a la necesidad por alcanzar lo nuevo a través de,
por medio de, 1a saturacién total de la imagen sobreviviente. Sin
embargo, una vez instalada la novedad, ésta permanecerd en un
limbo indestructible siempre-nuevo, dado que nunca ingresard

al archivo cultural porque no habria depédsito acorde para su

18 Boris Groys, Sobre lo Nuevo. Ensayo de una economia cultural, Valencia,
Pre-Textos, 2005, p. 160.
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preservacién —para la seguridad de su secreto—"

, en otras
palabras no habria archivo de nuevos medios®.

Si los medios son los que permiten el ingreso, el acceso,
la ocupacién, la distribucién, entonces el consumo se vuelve
algo peculiar, se tratarfa de un consumo del vacio disponible,
cual plazas disponibles, ya que lo importante es llenar el espacio,
acumular, saturar, penetrar porque asi, a través de la dialéctica
de llenado y vaciado, se mantiene vigente, vivo el deseo. Es por
eso —y tal vez de ahi el peligro de saturar tanto el vacio— que
el espacio no debe tener alma, lo importante es su blindaje, su
caparazén tecnorgdnico hasta inhumar —en el advenimiento de
la necrépolis virtual— todo rastro de lo humano.

Estos efectos son una sospecha recurrente en el marco de
los nuevos medios. No deja de ser significativo advertir la pléyade
de inercias ahuecadas —en el sentido de una mdquina desprovista
de organicidad— que ofrece la sobrecodificacién de una larga
tradicién ex machina. Las bienales de artes mediales, los festivales
de medios electrénicos y digitales o las dreas emergentes de nuevos

medios que aparecen cada cierta temporada en la agenda de las

19 El archivo digital siempre serd subvertido, su secreto serd desecretado de
su soberanfa: compartido, hackeado, desclasificado. Wikileaks transfiere la
desclasificacién secreta, y junto con ello abre un efecto jurisdiccional invertido
—su soberanfa se encuentra en un servidor alegal—, en el lugar preciso en que
se quiebra la soberanfa del Estado-nacién.

2 En este sentido resulta sintomdtico que las obras de arte contempordneo que
utilizan los nuevos medios, al menos en los paises de América Latina, adn no
encuentren espacios institucionales de preservacién. Las politicas de archivos
para estas obras identificadas como “artes mediales” se ven permanentemente
marginadas del canon patrimonial. Las razones son multiples en términos
de infraestructura tecnoldgica, sin embargo la pregunta habitual es ;qué es
exactamente lo que se estarfa coleccionando y documentando, y bajo qué
medios? Por otra parte, la critica levantada por autores de las artes mediales,
sefialan lo innecesario del archivo en esta situacién, pues lo que emerge es un
museo vivo en permanente circulacién, una “matriz publica” en el decir de José
Luis Brea. Para esta discusién véase José Luis Brea, “Museo_RAM: el museo
como operador de conectividad”, Simén Marchdn (compilador), Real/Virtual
en la estética y la teoria de las artes, Barcelona, Paidés, 2006, pp. 175-193.
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