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El Museo y la Universidad 
Carlos Peña

Rector de la Universidad Diego Portales

 ¿Qué relaciones median entre un 
museo y una universidad? La pregunta se 
justifica a propósito de esta muestra en la 
que artistas que enseñan en la Universidad 
Diego Portales, exponen sus obras en el 
Museo de la Solidaridad Salvador Allende 
¿Esta confluencia entre el quehacer de la 
universidad y el trabajo del museo es azarosa 
o subyace en ella un sentido?.

 Alguna vez se creyó que el museo 
era un instrumento civilizatorio, una de 
las varias formas en las que, mediante la 
disposición escénica y la clasificación, el canon 
del conocimiento y las obras surgidas de la 
imaginación humanas podían ser puestas 
a disposición del gran público, el que así, 
podía acercarse a ellas hasta casi tocarlas. 
La universidad, por su parte, fue también 
concebida de esa forma: una institución 

que mediante el saber y la creación artística 
ayudaba a emancipar a la nación. El museo y 
la universidad subrayaban el aura del arte y 
el conocimiento, preservándolo mediante la 
puesta en escena y poniéndolo al alcance de 
todos.

 Hoy día -cuando el tiempo ha 
transcurrido y ha inscrito su huella una sobre 
otra, incluso en el espacio físico de este Museo 
que ha sido sucesivamente mansión, sede 
de la Universidad de Chile, sede de la CNI y 
finalmente lugar de exhibición- ni el museo ni 
la universidad se conciben de esa forma.

 Uno y otra, el Museo y la Universidad, 
prefieren verse hoy, a sí mismas, como lugares 
abiertos en los que confluyen y se expresan 
múltiples significados, a veces contradictorios 
entre sí, cada uno de los cuales, sin embargo, 
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expresa algo de esa gigantesca improvisación 
que es la cultura humana. Así, el museo y la 
universidad vienen a ser el lugar público por 
antonomasia, un ámbito en el que los juegos 
de lenguaje se configuran y ejercitan sin que 
ninguno aspire a erigirse en definitivo.

 Es probable entonces que lo que 
justifique esta muestra en el Museo -a primera 
vista estupefaciente, puesto que explicita el 
proyecto de la UNCTAD III donde alguna 
vez se montó una muestra cohesionada por 
la ideología, un conjunto de obras apenas 
unidas por su procedencia geográfica y la 
solidaridad con Chile-  sea esa convicción 
que se ha alcanzado a duras penas, después 
de años y años que se fueron alojando 
contradictoriamente en las paredes de esta 
vieja casa: que el arte y la universidad, y 
quizá también la política, no tiene por objeto 
acreditar definitivamente nada, sino más bien 
explorarlo todo, o casi todo. 

 La Operación Verdad se llevó a cabo 
en los setenta, cuando se creía que la historia  
alojaba a la verdad en su seno y que era 
cosa de apurarla para que ella, de una vez 
por todas, alumbrara. Hoy día sabemos que 
las cosas no son así y que la verdad de la 
operación, como lo insinúa esta muestra de la 
Escuela de Arte, se parece a andar a tientas, a 
ofrecer significados e interpretaciones sin que 
nunca podamos leer el original.
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El marco de una operación 
artístico académica

Ramón Castillo
Director Escuela de Arte Universidad Diego Portales

 La presente exposición es un trabajo 
artístico y académico de la Escuela de Arte de 
la Universidad Diego Portales desarrollado a 
través de un formato expositivo contemporá-
neo, sobrepasando los muros universitarios 
para implicarse académica y creativamente 
con el Museo de la Solidaridad Salvador 
Allende. 

 La  Operación Verdad o la Verdad de la 
Operación alude a dos momentos discursivos, 
ideológicos, estéticos y temporales distintos, 
que son develados a través del encuentro y 
contrapunto entre la Colección del Museo y 
las obras que han realizado los artistas para la 
ocasión. 

 La Operación Verdad se refiere a la 
campaña política, social y cultural que orga-

niza el gobierno de Salvador Allende en 1971 
contra el boicot  informativo de los medios 
de comunicación, de la política interior por 
parte de grupos de extrema derecha, consor-
cios económicos extranjeros y los aparatos 
de inteligencia del gobierno norteamericano. 
Desde el campo del arte surgió la iniciativa de 
vincularse a la “operación verdad” a través de 
una campaña internacional de donaciones de 
obras de artistas de todo el mundo para for-
mar un museo: “para el pueblo de Chile”. En 
tal sentido, la gestación del Museo de la Soli-
daridad es una forma de resistencia simbólica 
del arte, los intelectuales y los artistas ante un 
boicot nacional e internacional. El gesto de 
solidaridad de los artistas es de filiación con el 
proceso del gobierno de la Unidad Popular y 
en tal sentido, la proximidad entre revolución, 
arte y verdad se convierte en un manifiesto 
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sin precedentes en la historia contemporánea. 
Esa es la magnitud ético-estético-política que 
tuvo epicentro en Chile, la promesa de que 
era posible avanzar hacia una sociedad más 
generosa, equitativa y moderna. Por casi tres 
años Chile aspiró a crecer y transformarse en 
“tiempo real” conducidos por los principales 
líderes intelectuales, artísticos y científicos 
diseminados en lo principales centros de re-
flexión e investigación en el mundo.  

 Y así fue, en menos de un año fueron 
cerca de 500 las obras que llegaron a Chile. 
Atravesando todos los cercos y dificultades 
burocráticas y políticas del momento, pode-
mos imaginar por aire, mar y tierra el avance 
de obras con destino a Chile, mucho antes del 
boom de las exposiciones internacionales, el 
boom de los museos y el turismo globalizado.

 40 años después, “…la verdad de la 
operación” consiste en la intervención de los 
académicos y artistas de la Escuela de arte de 
la UDP a la Colección Permanente del Museo, 
a la historia y contexto de la Guerra Fría en el 
que se gesta el Museo  Museo de la Solidari-
dad. De esta manera se establece en un marco 
ampliado o expandido, un ejercicio en torno a 
nociones como arte, memoria, creación, liber-
tad, política y sociedad. 

 La primera parte de la “operación…” 
corresponde a  la curaduría de Guillermo 
Machuca quien propone un diálogo directo, 
cara a cara, entre una selección de obras del 
Museo de la Solidaridad y las investigaciones 
visuales y textuales que realizaron los artistas 
y profesores de la Escuela de Arte de la UDP. 
En cada caso, los artistas se detuvieron en 
aspectos formales y conceptuales de las obras 
del Museo. De esta contigüidad y se activa-
rán reflexiones, puntos de vista, revisiones, 
recuerdos y contrapuntos que nos permitirán 
situar tanto el ayer como el hoy, identificando 
el rol que tiene el arte al interior en relación 

a ciertos acontecimientos históricos de una 
nación. Los artistas en este caso aparecen 
como los primeros espectadores de las obras 
en la medida que inauguran el espacio para 
las miradas, interpretaciones e interrogaciones 
directas a la obra. No hay mediación institu-
cional, el mito hermenéutico aquí se funda en 
la transparencia que puede existir entre un 
artista y otro. Esto generó una diversidad de 
respuestas visuales que dialogan o ponen en 
tensión a las obras, esta apropiación discursi-
va es la mejor demostración de una cultura y 
de un pueblo que las hace suyas.

 La segunda parte de este arrivo de la 
Escuela de Arte al Museo lo constituyen las 
investigaciones específicas de los artistas y do-
centes de la Escuela que desde varios puntos 
de vista hicieron visibles aspectos formales, 
estéticos y políticos nunca antes observados 
en las obras. Un caso emblemático es la pintu-
ra sobre tela de 1971 realizada por el Equipo 
Crónica de Valencia, España. Desde su título 
“El Arrastre” a la reconstrucción  iconológica 
de sus referentes, y por lo tanto, las significa-
ciones, citas y metáforas de la obra  en torno a 
la historia del arte, la historia de la represión 
en la España franquista y la premonición 
que contiene para Chile, dos años después 
la imagen se activa con el golpe militar, y los 
policías pasan de cops ingleses a carabineros 
y militares chilenos, arrastrando el cuerpo de 
sus compatriotas. Imagen que logra su actua-
lización en el contexto actual de movilización 
estudiantil y represión. El cuerpo de la obra no 
pudo ser expuesta debido a que se encontraba 
en proceso de restauración en el Centro Nacio-
nal de Conservación y Restauración (CNCR) 
de la DIBAM. Pese a su ausencia, decidimos 
exponer la obra a través de sus evidencias físi-
cas y hacerla presente a través de los distintos 
análisis que se registran en el informe de res-
tauración. Uno de los análisis que solicitamos 
al CNCR fue el de una radiografía al cuerpo 
que es arrastrado en la obra. El resultado 
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muestra una imagen en negativo que exhibe la 
cabeza y la mandíbula del interior del cuadro, 
que en este caso aparece expuesto en un nega-
toscopio junto a la delimitación virtual de la 
obra. No puede ser más elocuente esta dimen-
sión forense en momentos en que se realizan 
los análisis de balística a los restos óseos de 
Salvador Allende. La verdad que se oculta tras 
los análisis de su desenterrado cuerpo permi-
tirá dilucidar si se trató de un suicidio, y en el 
caso de la radiografía de la obra expuesta en el 
Museo, veremos si la mandíbula que aparece 
sobre la cabeza del arrastrado, efectivamente 
forma parte de otro cuerpo dibujado y que 
luego se borró (técnicamente a este recurso se 
le denomina en italiano arrepentimento).

 La tercera parte del proyecto curato-
rial fue hacer visible la historia de la casa: en 
tanto cuerpo, testimonio y testigo de época. 
Para ello se instaló en el hall de acceso al 
museo cuatro vitrinas que dan a conocer los 
cuatro momentos y funciones que tuvo la 
misma casa antes de ser Museo: Casa de don 
Amadeo Heiremans (1926-1941), Cancillería 
y Casa del Embajador de España (1945-1961); 
Departamento de Estudios Humanísticos de la 
Universidad de Chile (1968-1978) y Sede de la 
CNI (1978-1990). Desde el año 2005 el edifi-
cio fue comprado por la Fundación Salvador 
Allende y el año 2006 se organizó la primera 
exposición de la colección del Museo bajo la 
Dirección de José Balmes. Esto quiere decir, 
que la casa, el contenedor museal ha sido asu-
mido como un “locus” o lugar privilegiado de 
nuestra historia nacional. 

 Desde la praxis artística y académica 
actual hemos asumido al Museo como site 
specific señalando sus tiempos, contexto y 
paradojas, puesto que es a partir de este grado 
de transparencia y opacidad donde surge la 
tensión productiva entre memoria y devenir: 
en cierto modo, el gesto de solidaridad que se 
proyectó en un momento fundacional viene 

hoy a rematerializarse en toda su complejidad 
generando simultáneamente un memorial, un 
museo de arte y un  museo de sitio.

 La Operación expositiva en esta opor-
tunidad establece el gesto deliberado por 
explicitar y dar visibilidad a cuestiones que 
superan lo disciplinar. Es por ello que compa-
rece simultáneamente la historia del museo, el 
contexto político, artístico,  institucional y la 
memoria de la propia casa que ahora alberga 
la colección. Esta superposición de tiempos y 
funciones convierten a la antigua edificación 
en museo de sitio. El diálogo ampliado de esta 
memoria artística se convierte en un diagrama 
que establece genealogías que relaciona tiem-
pos, documentos, lugares, imágenes, autores y 
obras. 

 La publicación que presentamos a 
continuación establece un cuarto ámbito 
dentro del proyecto, puesto que se convierte 
en  un documento de referencia para ver los 
aspectos involucrados en la exposición, desde 
la investigación visual y textual realizada por 
cada uno de los artistas participantes, la pues-
ta en escena y la museografía desplegada en 
cada caso en los distintos espacios del Museo. 
Destacamos el valioso aporte, las preguntas 
o las ideas expresadas por los profesores del 
área de historia y teoría de nuestra Escuela, 
puesto que también participan con reflexio-
nes y aproximaciones críticas al proyecto y a 
las obras involucradas. Un agradecimiento 
especial merece la visión que aportan los 
textos de Carlos Peña (Rector UDP), Gerardo 
Mosquera (Curador Independiente y Crítico 
de Arte) y Raúl Zurita, poeta y Premio Nacio-
nal de Literatura, pues abren nuevas lecturas 
a una propuesta artística que supera el ámbito 
institucional.



Fotografía EMBAJADA y CANCILLERÍA DE ESPAÑA 
entre c.1944 y 1968.
Archivo Embajada de España
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 A pocos meses de asumido el Gobierno 
de la Unidad Popular, en marzo de 1971, se 
realiza la Operación Verdad. El presidente 
Allende invita a diferentes personalidades 
internacionales -intelectuales, periodistas 
y artistas- para que observaran in situ el 
desarrollo de transformación que vivía el país, 
“la vía chilena al socialismo”, y así apoyaran 
y difundieran este proceso político, social y 
cultural, que estaba siendo distorsionado por 
una campaña de desprestigio y deslegitimación 
por parte de diferentes núcleos políticos e 
informativos tanto en Chile como en el exterior.

 Asistió, entre otros, el crítico de arte 
español, José María Moreno Galván y el 
senador italiano Carlo Levi, quienes en este 
contexto lanzaron la iniciativa de promover 
en los medios artísticos europeos donaciones 
de obras de arte, que permitieran al Gobierno 
del presidente Allende crear un museo para 
el Pueblo de Chile y, de este modo, hacer una 
movilización solidaria de los artistas del mundo 
para manifestar su apoyo a este gobierno. De 

aquí nace la idea de formación del Museo de la 
Solidaridad, como una estrategia política desde 
el arte, vinculando ética y estética.

 Esta relación, que es el origen del 
Museo de la Solidaridad, mandata nuestra 
misión: el trabajar de forma permanente y 
contemporánea, revisando y actualizando este 
diálogo. La puesta en valor de nuestra Colección 
y el gesto histórico que la funda, se mantienen 
dinámicos en la medida que se potencien 
y generen lecturas y operaciones actuales 
respecto a la producción artística y la sociedad, 
por lo tanto para el Museo es fundamental 
mantener esta estrategia de relacionar el arte y 
el acontecer histórico como elemento central de 
la producción simbólica.

 En otro sentido, la colección que 
alberga el Museo, al ser patrimonio del Estado, 
es decir, del pueblo de Chile, necesita de esa 
participación activa, en donde el arte incida en 
la construcción del discurso público.

Misión del Museo de la 
Solidaridad Salvador Allende 

Claudia Zaldívar 
Directora Museo de la Solidaridad Salvador Allende 
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reacondicionamiento de las salas que están en 
la parte posterior del Museo de Bellas Artes, 
en lo que ahora es el MAC. Mi desempeño 
es un desastre, los maestros se dan cuenta de 
inmediato que carezco de toda experiencia 
y reconozco una angustia que por muchos 

1

 Es otoño, abril o mayo de 1974 y 
he conseguido gracias a un pariente un 
empleo transitorio como jefe de obras o algo 
parecido a eso. Se trata de unos trabajos de 

Tres cuadros para una 
exposición

Raúl Zurita

 Así, a 40 años de la Operación Verdad 
no deja de ser provocativo que la Escuela 
de Artes de la Universidad Diego Portales, 
proponga una exposición que toma prestado 
su título y desarrolle un ejercicio, que ponga 
en tensión los diferentes planos del Museo de 
la Solidaridad Salvador Allende: su historia, su 
colección y la casa que lo alberga.

 Veintiséis artistas chilenos dialogan con 
8 obras de artistas de nuestra colección: Antoni 
Muntadas, Equipo Crónica, Frank Stella, 
Jaques Monory, Kajartan Slettermark, Ligia 
Clark, Wolf Vostell y Yoko Ono, realizando una 
investigación y relectura visual contemporánea. 
También se trabajan los archivos siguiendo 
como hilo conductor la historia significativa 
de cada una de las etapas de la casa: primero 

residencia de la familia Heiremans, Embajada 
de España, Departamento de Estudios 
Humanísticos de la Escuela de Ingeniería de la 
Universidad de Chile, sede central de la CNI y, 
actualmente, Museo de la Solidaridad.

 Se agradece que este Museo que 
ha estado cruzado por la historia de la 
gobernabilidad de la segunda mitad del siglo 
XX en Chile, reflejo de las posturas ideológicas 
implicadas en el mundo, se lo siga pensando y 
cuestionando desde una mirada actual, ya que 
si algo estaba en la filosofía de sus fundadores 
es que se mantuviera vivo y contingente, 
donde existiera una participación y diálogo 
permanente con los artistas, investigadores, 
estudiantes y los públicos. 
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años me será familiar: simular que trabajo 
y que las preocupaciones de los demás me 
importan, en este caso que las preocupaciones 
del quien me dio el empleo son también las 
mías; que los trabajadores no hagan trabajo 
lento -la paga es por día- , llevar una cuenta 
de los materiales, que lleguen a la hora. 
Recorro las salas fingiendo inspeccionarlas y 
llego a una que está en la esquina del primer 
piso. A diferencia de las otras no está vacía. 
En la penumbra alcanzo a distinguir algo 
que parecen láminas o paneles apoyados en 
las paredes. Abro las ventanas y en efecto, 
son bastidores dados vuelta entre los que 
sobresale uno de gran tamaño. Comienzo a 
girarlos, hay decenas y algunos me parecen 
conocidos. Al girar el más grande ya no me 
caben dudas: es un Vasarely. Vuelvo a los 
otros, escudriño sus ángulos, lo vuelvo a 
girar y detecto las firmas: Miró, Calder, Stella, 
Cruz Diez, Jasper Johns, y muchas más que 
desconozco. Pienso que no sería tan difícil 
llevarme uno y venderlo, me daría para 
un año, pero lo descarto: no sabría a quién. 
Mientras los vuelvo a su posición original 
me digo que es extraño haber visto lo que 
iba a ser el Museo para el pueblo de Chile 
arrumbado en esa sala. 

2

Grito. Hay un televisor en el suelo de cemento 
y una franja de tierra que cruza la sala y llega 
hasta la pantalla encendida. Es la primavera 
de 1974, tengo 24 años y he vuelto a vivir con 
mi madre en uno de los edificios de la calle 
República con Blanco. Es un departamento 
dúplex y las piezas que sobran mi madre 
se las arrienda a estudiantes. Una cuadra 
más abajo está la Escuela de Economía de 
la Universidad de Chile y capeo gran parte 
del día sentado en su casino tomando café 
porque cuestan dos pesos. Al lado hay una 
elegante casona que antes había sido la 
Embajada de España. Es el Centro de Estudios 

Humanísticos de la Escuela de Ingeniería y 
en su altillo pasaré un año gritando. Llegué 
allí por alguien que había conocido antes del 
golpe, Ronald Kay. Resumo: comenzó como 
un seminario sobre Antonin Artaud, pero 
Kay lo llevó más lejos. Afuera mataban gente 
y nosotros adentro gritábamos. Tres años 
después la casona pasó a ser un cuartel de 
la CNI. Hace poco alguien me preguntó qué 
hacíamos en la Tentativa Artaud. Gritar le 
contesté, eso hacíamos. Gritar.   

3

A pesar de que había sido inaugurado hace 
un par de años es la primera vez que voy. 
Fijo un mes y un año: 2011, noviembre, y la 
gran escalera que da a la puerta de entrada. 
Las flamantes instalaciones de arte copan por 
completo todos los espacios y poco a poco, 
como si se decantaran entre ellas, comienzo a 
reconocer los lugares que me eran familiares: 
el suntuoso vestíbulo, parte del subterráneo 
donde estaba la imprenta (es junto con el 
ingreso lo que más ha cambiado), el segundo 
piso donde estaban las oficinas de los 
profesores, el último tramo de la escalera que 
da al altillo. La mayoría de las instalaciones 
son remarcables y reparo en el nombre de la 
exposición: “Operación Verdad o la Verdad de 
la Operación”. Afuera las calles están copadas 
por soldados y adentro giro los bastidores 
apoyados en los muros derruidos. La 
colección donada por artistas de todas partes 
del mundo es formidable y mientras grito la 
veo derrumbarse como una gigantesca ola 
sobre la ciudad eternamente vigilada. Le digo 
a Ramón Castillo que la intervención de los 
artistas y profesores de la UDP en el Museo de 
la Solidaridad Salvador Allende es excelente. 
Sólo que algo no fue consignado. Un dato que 
se escapa para siempre.  Han pasado 38 años. 
Vuelvo a apoyar los cuadros sobre las paredes 
descascarados de la sala y cierro la puerta tras 
de mí. 



Fotografías EMBAJADA y CANCILLERÍA DE ESPAÑA 
entre c.1944 y 1968.
Archivo Embajada de España







Fotografías de la casa habitada por su primer dueño,
el empresario belga AMADEO HEIREMANS entre 1925 y c.1941.

Archivo, Miguel Lawner

Fotografías hall central 
Museo de la Solidaridad Salvador Allende



En esta habitación funcionaba la CENTRAL TELEFÓNICA DE LA CNI  
entre 1976 y c. 1990, desde donde se intervenían los teléfonos y se realizaba 
seguimientos selectivos de personas. 









Publicaciones realizadas por el DEPARTAMENTO DE ESTUDIOS HUMANÍSTICOS,  
mientras tuvo como sede esta casa, entre 1968 y 1978.  

Col. Biblioteca Central U. de Chile



 Recuerdo mi asombro al visitar el 
Museo de la Solidaridad Salvador Allende 
hace pocos años, cuando desplegaba una 
buena parte de sus fondos en su antigua 
sede, aquel bello caserón raído. Mis expec-
tativas al entrar habían sido prejuiciadas 
por el carácter menor que suelen tener las 
colecciones formadas por donaciones convo-
cadas públicamente. Y fueron quebradas de 
golpe al conocer la que –hasta donde sé— es 
quizás la colección de este origen más va-
liosa que existe en el mundo, con un acervo 
multimillonario. Este carácter único provocó 
mi sorpresa ante tantas y tan importantes 
obras reunidas por el entusiasmo y la ge-
nerosidad de numerosos y muy diversos 
artistas de todo el orbe, muchos de ellos 
grandes figuras consagradas en los circuitos 
hegemónicos. Al extremo de que aquellas 

obras daban la impresión de estar un tanto 
fuera de lugar, en una tensión colección-
museo que ha acompañado la percepción de 
esta institución y sus fondos.

 La colección es magnífica porque 
nació de una pasión de época por el sue-
ño de que se podía transformar de golpe 
la realidad hacia un mundo mejor. Fue un 
período utópico que idealizó la violencia 
revolucionaria (Cuba, Vietnam, las guerri-
llas, las últimas luchas anticoloniales en 
África...) desencadenando conflagraciones 
calientes emanadas de la guerra fría. En 
medio de tantos “asaltos al cielo”, la figura 
de Salvador Allende y el gobierno de la Uni-
dad Popular por él presidido constituyeron 
una heterotopía revolucionaria, un espacio  
excepcional. Frente a la preponderancia del 

Contra el mal 
de archivo

Gerardo Mosquera



Letrero que se ubicaba frente a esta casa cuando funcionaba 
como cuartel general de la CNI desde 1976 a c.1990.



foquismo y la lucha armada en América 
Latina, Asia y África, simbolizados por el 
mito utópico del Ché Guevara, Allende (otro 
médico devenido político) se erigía como el 
único filo marxista llegado al poder pací-
ficamente, mediante elecciones libres, que 
intentaba llevar adelante un programa so-
cialista constitucional dentro de la democra-
cia. Era un anti-Ché Guevara respetado por 
todos, de Fidel Castro a figuras de opuesto 
signo político, y muy temido por Estados 
Unidos, que usó medios clandestinos con el 
fin de derrocarlo. 

 El socialismo “otro” de Allende, su 
civilidad y pacifismo, atrajeron a muchos 
dentro de un amplio diapasón político y 
ético, algo que queda manifiesto en la di-
versidad de los artistas que donaron obras 
en apoyo a su proyecto. Ante el llamado 
idealista de Allende, los artistas no se li-
mitaron a cumplir un compromiso público 
con sus simpatías ideológicas y humanas 
enviando piezas menores: la importancia de 
sus contribuciones revela que fueron hechas 
de todo corazón, demostrando su profunda 
simpatía y solidaridad con la heterotopía 
allendista. Es admirable pensar en, como 
dice Ramón Castillo, el tremendo flujo de 
obras que marchó hacia Chile desde buena 
parte del orbe, en una época muy anterior 
al boom de las exposiciones internacionales 
y los museos globales. Tras el golpe militar 
y la muerte de Allende, mártir “sin made-
ra de mártir”, el Museo, exiliado, continuó 
recibiendo obras en el mismo espíritu, ahora 
desde la condena y oposición a la dictadura 
militar.

 El alto valor artístico de la colección 
es resultado del valor ético, ideológico y 
humano de su convocatoria, y del lugar 
político desde donde esta se produjo. Para 
bien y para mal, estos aspectos siempre han 
ido juntos en el Museo de la Solidaridad. 

En su ubicación actual se añade además el 
sentido de museo de sitio –dados los conte-
nidos históricos del edificio donde se en-
cuentra— a aquel de homenaje a una figura 
y un proceso revolucionarios. Estos diversos 
componentes lo hacen una institución muy 
singular. Pero me temo que el aspecto de 
memorial histórico que posee el Museo des-
de sus inicios, así como la “domicialización” 
simbólica y física de su archivo, han afec-
tado involuntariamente su legitimación en 
el campo del arte, y el mayor uso para fines 
artísticos y docentes de la extraordinaria 
colección que posee. Las circunstancias de la 
formación y “consignación” del archivo, y 
su acomodamiento a ellas, han condiciona-
do la práctica del Museo hasta hoy. 

 Obras de arte mayores son hospe-
dadas y exhibidas en un Museo que nunca 
ha terminado de ser reconocido a plenitud 
como un museo de arte, quedando fuera de 
la maquinaria aurática propia de esa insti-
tución, en un campo también heterotópico. 
El propio nombre Museo de la Solidaridad 
connota una direccionalidad hacia espacios 
que no son los ortodoxos del arte. El Museo 
ha quedado hasta cierto punto confinado en 
un pasado conmemorativo, aunque ha pre-
sentado exposiciones temporales de artistas 
actuales o recibido donaciones de estos. 
Pero ha carecido de políticas agresivas para 
ampliar la colección en direcciones temáti-
cas e históricas acordes con las necesidades 
de completamiento de sus fondos (a lo que 
muchos artistas se sentirían inclinados a 
contribuir por simpatía y dada la enverga-
dura de la colección en la que entrarían a 
participar). Y ha sido deficitario el empleo 
de la colección como tal, en sí misma, más 
allá de las implicaciones históricas que la 
originaron. Esto no es sólo imputable al Mu-
seo, sino al poco aprovechamiento que de él 
han hecho las universidades y otros museos 
e instituciones, quizás condicionados por 



Documentos de la CNI  encontrados  por la Fundación Salvador Allende 
mientras se remodelaba esta casa,  luego de ser ocupada por la CNI 

como cuartel general desde 1976 a c.1990.
Archivo Fundación Salvador Allende



una fantasmática heterodoxa de aquel. Más 
aún: dada la prioridad que se dió al gesto 
político al formar el acervo –era una “ope-
ración” donde pesaba más la política que 
el arte— los fondos están necesitados de 
catalogación e investigación serios.

 La exposición la “Operación Verdad 
o la Verdad de la Operación” resulta ejem-
plar por trabajar de modo complejo y múl-
tiple las distintas dimensiones del Museo y 
su colección, a la vez que por darle un uso 
artístico desde el presente. El esfuerzo in-
cluye investigaciones de la colección y de la 
historia de la casa que alberga hoy al Museo, 
y la presentación de documentos y otros 
materiales. Lo principal es la precisa cura-
duría de Guillermo Machuca, donde artistas 
actuales han producido obras en diálogo 
directo (“cara a cara” en palabras de Casti-
llo, sin mediación institucional ni de cargas 
establecidas) con algunas piezas de la co-
lección. Este tipo de encargo es difícil, pues 
se ve siempre amenazado por la literalidad, 
el superficialismo, el laudo y la nostalgia, 
de ahí el mérito de que se haya resuelto en 
profundidad y con filo crítico. 

 Dentro de un montaje limpio, con su-
ficiente espacio para facilitar una conversa-
ción sin ruidos, la mayor parte de las obras 
consigue crear nuevas propuestas plausibles 
desde la situación de hoy, a partir de sus res-
puestas e interpelaciones a piezas que fue-
ron seleccionadas de la colección con el fin 
de tejer un discurso curatorial sobre temas 
emanados del propio campo de sentidos del 
Museo y sus fondos artísticos. Destaco las 
contribuciones de Claudia Aravena, Isidora 
Correa y Camilo Yáñez, aunque el conjunto 
sostiene su aliento, generando un recorrido 
coherente y disfrutable, que en algunos ca-
sos incorpora semánticamente los espacios 
del edificio y sus contenidos históricos y 
simbólicos.

 La muestra resulta también ejemplar 
en cuanto a una relación fructífera entre un 
centro docente, sus profesores y alumnos, 
y un museo, su locus actual y sus acervos, 
afectados por su heterotopía un tanto perifé-
rica. Me parece muy conveniente en particu-
lar el uso creativo de la colección, un activo 
todavía en espera de mayor reconocimiento 
y usufructo en Chile e internacionalmente.



El Arrastre, 1971
EQUIPO CRÓNICA, España,1964
Compuesto por Manuel Valdés, Rafael Solbes y Juan Antonio Toledo
Acrílico sobre tela, 
201 x 201 cm.
Detalle del proceso de restauración, toma de rajos X.
Donado al Museo de la Solidaridad, 1972.



INTRODUCCIÓN
 Aquí lo que se espera es un texto 
curatorial. Es decir, un escrito que justifique los 
lineamientos teóricos de la exposición. En este 
caso, la intervención de más de una veintena 
de académicos de la UDP sobre una cantidad 
escogida de obras de la colección del Museo 
de la Solidaridad (los artistas de la colección 
seleccionados: Roberto Matta, Víctor Vasarely, 
Frank Stella, Lygia Clark, Yoko Ono, Wolf 
Vostell, Antoni Muntadas, Kjartan Slettermark 
y Equipo Crónica).

 Frente a semejante exigencia, es 
necesario decir lo siguiente: nada que el arte 
pueda decirnos o sugerirnos respecto de 
una intervención semejante tiene verdadera 
importancia si antes no se piensa –de 

forma actualizada– en las relaciones entre 
representación estética y representación 
política (sobre todo en las actuales demandas a 
nivel social y estudiantil en el país).

 Las relaciones entre representación 
política y representación estética tienen, en 
el arte moderno, su historia. Su signatura no 
ha sido homogénea; ha dependido de lo que 
se ha entendido por ésta en términos teóricos 
o discursivos. En esto el contexto geográfico 
ha sido esencial. El arte chileno, desde los 60 
en adelante, señala un caso privilegiado para 
entender las diversas facetas que articulan 
lo artístico y lo político. El arte producido 
bajo la dictadura puede servir de ejemplo 
preciso de las complejidades proyectadas 
por la conexión entre ambas esferas. ¿Y en 
la actualidad? Se trata de una interrogante 
que merece ser explicitada, sobre todo si se 

Radiografía 
de una intervención

Guillermo Machuca



consideran las mutaciones acaecidas sobre 
el desarrollo del arte y de la política. Ahora 
el desafío sería preguntarse por la diferencia 
entre lo que se entiende por arte y política, 
y lo político en el arte (la primera concebida 
como una subordinación del arte a lo político, 
y la segunda referida a los procesos críticos del 
lenguaje artístico).

 Operación Verdad o la Verdad de la 
Operación señala en su título una doble forma 
de entender las relaciones entre arte y política. 
Por un lado, la búsqueda de una especie de 
verdad a nivel de la memoria histórica del 
país, encarnado por el desvelamiento de 
ciertas trazas mnémicas provenientes de la 
historia del recinto que acoge esta exposición 
(sala CNI, Departamento de Humanidades 
de la Universidad de Chile). Por el otro, el 
abordaje formal, material y simbólico de las 
intervenciones de los artistas académicos 
invitados en esta ocasión (Rainer Krause, 
Isidora Correa, Claudio Correa, Camilo Yáñez, 
Gerardo Pulido, Aymara Zegers, Isabel Del 
Río, Kika Mazry, Julen Birke, Pablo Brugnoli, 
Sebastián Leyton, Javier González, Christian 
Yovane, Cristián Silva-Avaria, Claudia 
Aravena, Ignacio Gumucio, Pablo Ferrer, Jorge 
Cabieses, Víctor Pávez, Yennyferth Becerra, 
Carlos Navarrete, Daniel Sánchez, Patrick 
Hamilton, Juan Céspedes, Caterina Purdy y 
Cristián Salineros).

EN RESTAURACIÓN
 La única obra de la colección del 
museo que no pudo ser expuesta, fue la 
del Equipo Crónica. Esta se encontraba en 
restauración. Verdadera metáfora del cuerpo 
chileno bajo dictadura, los daños sobre la 
obra nos muestran las señales del cuerpo 
de la historia. Se necesita, por tanto, una 
imperiosa restauración del mismo. En este 
punto, resulta preciso reparar en lo siguiente: 
la iconografía carnal que ocupa gran parte 
de la representación de esta obra. Lo carnal, 

en este caso, concebido desde el sarcasmo, 
vale decir, desde la piel desollada. ¿Sus 
precursores? Citemos los más importantes 
a nivel internacional: Rembrandt, Soutine, 
Bacon, Freud y ciertas presentaciones de 
los accionistas vieneses (principalmente, 
las de Hermann Nitsch). Y en Chile: las 
performances de Zurita, Eltit y Leppe. La 
restauración de la carne sólo es posible 
traicionando sus aspectos y procesos orgánicos, 
olfativos e inquietantes a nivel visual. Delación 
que tiene su máxima expresión en la exaltación 
del documento, del archivo, del memorial. Así 
como una obra se restaura, rescata o preserva, 
se exacerba, al mismo tiempo, la capacidad 
de olvido de sus rasgos cutáneos (purulentos, 
llagados, infectos); sólo queda, en este caso, su 
conservación musealizada, su pertenencia a 
los archivos de la historia. O por medio de su 
radiografía.

SALA CNI
 Un dato de interés: el recinto del 
museo albergó – en los primeros años de 
la dictadura – el mítico Departamento de 
Estudios Humanísticos de la Universidad de 
Chile, dependiente de la Facultad de Ingeniería 
de la misma casa de estudios. Una performance 
significativa llevada a cabo en el recinto fue 
“Tentativa Artaud” de Ronald Kay. Unos años 
después el lugar fue ocupado por la CNI. 
Curiosa transición. El teatro de la crueldad 
artaudiano reencarnado en el totalitarismo 
fascista manifestado en el control de la 
información a nivel nacional. Como se sabe, la 
crítica a la representación teatral elaborada por 
Artaud expulsaba el diálogo, el texto – el logos 
– de la representación escénica; privilegiaba 
el gesto corporal por sobre la repetición de 
un texto escrito con anterioridad a la “puesta 
en escena física”. Todo lo contrario a la lógica 
del fascismo: “El habla como performance 
de todo lenguaje, no es ni conservadora ni 
progresista, es, simple y llanamente, fascista: 



porque el fascismo no es impedir decir, sino 
obligar a decir”, escribió Roland Barthes. 
Lugar de interrogatorios, escenario donde se 
obligaba a hablar, la sala CNI representa los 
otroras énfasis orales escamoteados por la 
restauración y la musealización de su memoria. 
El arte corporal chileno desarrollado bajo la 
dictadura (Leppe, Zurita y Eltit), expuso un 
concepto del cuerpo individual y colectivo 
marcado o tramado por los mecanismos 
visuales e informáticos impuestos por el poder 
hegemónico del fascismo militar. Ahora sólo 
queda el silencio de una sala subterránea 
habitada por el polvo y algunas máquinas 
llenas de cables y conexiones. Sin ruido ni 
cuerpo, el control de la información expone 
su supervivencia menos amenazante, menos 
infame.

LA BANDERA
 En el antejardín del museo, se yergue 
–como en todo edificio oficial– una bandera 
del país. El respeto público e institucional 
por dicho emblema de identificación está 
garantizado por ley. Sus colores representan 
valores que deben ser respetados a toda 
costa. La dictadura hizo uso y abuso de sus 
referencias cromáticas de base: rojo, azul 
blanco. La sangre, los cielos, el océano, las 
cumbres nevadas y los tres poderes del Estado 
chileno. La izquierda cultural ha tendido 
a reafirmar sus valores de identificación y 
pertenencia. El muralismo comprometido lo 
confirma (cuyo referente histórico remite a 
La libertad guiando al pueblo de Delacroix). 
Sin embargo, el arte chileno de avanzada 
desarrollado durante la dictadura expuso la 
bandera patria a una serie de deconstrucciones 
formales y simbólicas. Había, en el contexto 
de la dictadura, que contrariar determinados 
íconos e imágenes esencialistas o puristas. 
Sobre todo, en un momento histórico marcado 
por la crisis simbólica provocada por el shock 
del golpe del 73. Señalemos algunas obras 

paradigmáticas de deconstrucción simbólica: 
La acción de la estrella de Carlos Leppe, en 
1979, citando la célebre tonsura sobre su 
cuero cabelludo de Marcel Duchamp de 1919, 
los trabajos de declinación de la pintura de 
Víctor Hugo Codocedo a comienzos de los 80 
y las autoperformances fotográficas de Juan 
Domingo Dávila (también los irónicos trabajos 
de Carlos Altamirano sobre el escudo patrio). 
Frente a estas deconstrucciones paródicas de 
los emblemas de identificación local, el arte 
más reciente no podría más que plantear un 
gesto postrero (sostenido por una mirada 
marcada por el humor): su remedo cubierto, 
envuelto desde la base hasta el mástil, liberado 
de los simbolismos otorgados por los estratos y 
diferenciaciones cromáticas (ni blanco ni azul 
ni rojo, sólo un pálido gris).

FLUXUS
 Existen dos nombres insoslayables 
a la hora de revisar los efectos del 
neovanguardismo en el arte local: Vostell y 
Yoko Ono. El primero arribando en plena 
dictadura –1977–, la segunda a fines de 
la década de los 90, en el advenimiento 
del gobierno del socialista Ricardo Lagos. 
El primero, exponiendo –de manera casi 
clandestina– en Galería Época y la segunda en 
el recinto del mismo museo en su locación de 
la calle Herrera. Como se sabe, poéticas como 
las de Fluxus tuvieron su máxima intensidad 
en un momento histórico donde el arte fue 
concebido como una explosión orgiástica de 
los lenguajes y los géneros. Toda explosión 
estética recoge el ruido de lo social. Fue lo que 
ocurrió en los años 60. Años marcados por los 
signos proyectados por la guerra fría. Período 
en el cual la expansión del arte tuvo su signo 
más relevante en la conquista del hombre de la 
luna. Período de huellas (la pisada en la luna), 
de desplazamientos formales y materiales, 
donde la ocupación del espacio público, el uso 
del cuerpo como soporte de arte y el despegue 



del video arte y la fotografía, expuso una 
resonante crítica al sistema artístico oficial. 
En Chile, estos procesos, iniciados en los 
60 y proseguidos hasta hoy, le han otorgado 
al arte local su impronta específica. Sin 
embargo, la orgía ha sido reemplazada por el 
frenesí otorgado por el mercado global y su 
manera espectacular de concebir el producto 
artístico, y la utopía sesentezca reificada en un 
retorno melancólico y museal a los archivos y 
memoriales históricos. En Chile se comienza 
a producir un tipo de política gubernamental 
enfocada a musealizar la memoria; triunfa, 
en este caso, una lectura del pasado por sobre 
un proyecto futuro (citemos el inquietante 
título de uno de los libros del teórico alemán 
Andreas Huyssen: En busca del futuro perdido).

LA METÁFORA 
DEPORTIVA
 El deporte y el arte. ¿Tienen alguna 
relación? Para los teóricos e intelectuales 
graves, obviamente no (“el fútbol es un deporte 
jugado por 22 pelotudos tras una pelota”). Para 
los que auscultan las proyecciones estéticas de 
la política y del deporte, su posible relación no 
puede ser obviamente soslayada. Lo contrario 
implicaría una concepción pobre del discurso 
estético. Demos un ejemplo histórico: el 
visible enfado de Hitler, en las olimpiadas 
organizadas en 1936 por Alemania, cuando el 
velocista americano de la inferior raza negra, 
Jesse Owens, triunfó frente a la supuesta 
superioridad física de los atletas arios. El 
deporte sirve –y ha servido– como propaganda 
estética de determinadas ideologías. Los 
totalitarismos históricos, tanto de derecha 
como de izquierda, lo testimonian. Ahora sólo 
queda una renovación global del fascismo (el 
que no debe ser confundido con el mentón 
del duche o el saludo del führer). El fascismo 
hoy consiste en lo siguiente: en convertir la 
violencia en un espectáculo, ya sea a nivel 
artístico o político. La cultura de masas se 

nutre de este principio. De ahí la importancia 
otorgada a los rituales deportivos. ¿Y en 
Chile? La dictadura fue ejemplar respecto del 
uso y abuso de la televisión y la propaganda 
de los logros deportivos. Aunque sean bajo 
el patetismo de la derrota. ¡Cuatro intentos 
frustrados por conseguir el título mundial 
de boxeo de Martín Vargas! ¿Y el fútbol? 
Una anécdota vergonzosa: el gol simulado 
de chamaco Valdés en el Estadio Nacional, 
infectado de presos políticos, luego que la 
URSS desistiera de presentarse en un lugar 
habilitado para la muerte y la tortura. O este 
otro (objetualmente ejemplificado en la obra 
de Slettermark): la presentación del equipo de 
tenis chileno en 1976 en Suecia, donde –en el 
marco de la Copa Davis– fue vapuleado por 
el representativo escandinavo (quien tenía a 
uno de los más grandes tenistas de la historia, 
Björn Borg), todo esto escenificado por un 
desolador recinto deportivo lleno de guardias 
de seguridad, policías y perros amaestrados, 
producto de las amenazas realizadas en contra 
de los dirigidos por una de las glorias de 
tenis local, Luis Ayala (los tenistas chilenos 
de entonces, Patricio Cornejo y Jaime Fillol, 
participaron unos años después en la campaña 
de apoyo a la continuidad de Pinochet en el 
poder).

LO ABSTRACTO Y 
LO FIGURATIVO
 La evolución de lo figurativo a lo 
abstracto ha sido mecánicamente pensado 
en la historia del arte occidental. ¿Qué nos 
ha dicho este relato? Algo demasiado simple: 
que el arte moderno (abstracto) vendría a 
superar al arte figurativo (mimético). Pocos 
se han preguntado por los lazos entre ambas 
formas de entender el discurso pictórico y 
escultórico. Pensemos en la obra de Roberto 
Matta: ¿Sería figurativa o abstracta? Y la de 
Frank Stella o la de Víctor Vasarely: ¿Abstracta 
o concreta? Por ejemplo, Piet Mondrian 



decía que su pintura era realista o concreta 
a pesar de basarse en formas geométricas 
puras (algo que también puede decirse de los 
objetos de Lygia Clark). La pintura de Jacques 
Monory (en oposición al conceptualismo de 
artista como Antoni Muntadas), henchida de 
referencias a la fotografía y a la cinematografía, 
no debiera ser entendida como una simple 
subordinación a una clase de imaginario 
superado por la estética moderna. Tal vez en 
los años 60 las cosas eran distintas; existía 
un debate que reflejaba el progresismo 
utópico del arte moderno o neovanguardista. 
Por un lado, estaba la pintura figurativa, 
por el otro, la abstracta; pero también las 
tendencias neodadaístas que proponían una 
expansión orgiástica de los géneros artísticos. 
La colección del museo no pudo recoger las 
tendencias más expansivas del momento (el 
arte corporal, el video arte, el arte objetual, 
etc.). Esto es tarea de los artistas de recambio, 
quienes debieran asumir la tarea de repensar 
las relaciones entre arte y política o lo político 
en el arte (en un contexto postrero a las utopías 
sesentezcas, las deconstrucciones simbólicas 
bajo la dictadura, el arte producido durante 
los cuatro gobiernos de la concertación 
democrática y los actuales desórdenes y 
demandas ciudadanas y estudiantiles a nivel 
global y local).
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Fachada del Museo de la Solidaridad Salvador Allende,
Octubre 2011
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Claudia 
AravevaIntervenciones I: el caso Vostell, 

Die Welt ist alles, was der Fall ist.
(El mundo es todo lo que ha caído), 2011

CLAUDIA ARAVENA ABUGHOSH
Fierro moldeado, mangueras luminosas led.
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Mute, 2011
CRISTIÁN SALINEROS
Mástil, bandera y tape.
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De la serie Bicho, 1960
LYGIA CLARK, Brasil, 1920 –1988
Aluminio 
Donada al Museo de la Solidaridad en 1972.
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Copper Diamond, 2011
PATRICK HAMILTON

140 x 140 cms.
Protección de muro bañada en cobre.
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Campo minado, 2011
ISIDORA CORREA
Múltiples objetos cortados y trozados.
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Bipolar, 2006, edición 2011
CLAUDIO CORREA

Video mini DV 24P, 3 minutos, estéreo.
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Lucha de clases #3, 2011
GERARDO PULIDO

70 x 50 cms.
Acrílico y gouache sobre papel espejo.



Detalle Isfahan III, 1968
FRANK STELLA, Estados Unidos 1936
Acrílico sobre tela
315 x 615 cms.
Donada al Museo de la Solidaridad el 8 de octubre 1972.
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Al pueblo de Chile (su historia y su futuro), 2011
CAMILO YÁÑEZ
315 x 615 cms.
Materiales diversos.
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Juego de Confianza  II, 2011

ISABEL DEL RIO
Sensores y equipos de sonido.
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Play it by trust, 1997
YOKO ONO, Japón 1933
Instalación, madera

Donada al Museo de la Solidaridad, Diciembre del 1999
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Detalle: Flic flac; la rapidez de un movimiento, 2011
KIKA MAZRY

Dedicada a Mini Rodríguez
Instalación.



64



65



66

Kleiner Lauschangriff [Pequeño Ataque de Escucha] ,2011
RAINER KRAUSE
Chaleco Negro y Chaleco Blanco, bordado y equipo de grabación.
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El huevo (v), 1977
WOLF VOSTELL, Alemania, 1932 –1998
Técnica mixta
Donada al Museo de la Resistencia en España. 
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Si no fuera por la muerte (cada nacimiento sería una tragedia), 2011
JAVIER GONZÁLEZ
Instalación.
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Peo de artista, 2011
JUAN CÉSPEDES

Técnica mixta
Instalación.
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Cuando la Luz del Sol se esté Apagando, 2011
CHRISTIAN YOVANE

Video 4’47.
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Nueva York Nº4, 1971
JACQUES MONORY, Francia, 1934
Óleo sobre tela
Donada, Museo de la Resistencia en Francia.
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El guardián de la llama, 2011
IGNACIO GUMUCIO
50 x 75 cms.
Óleo sobre tela.
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La miniatura, 2011
JORGE CABIESES-VALDÉS
134 x 72 cms.
Óleo y resina pigmentada sobre tela.
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En la medida de lo posible, 2011
PABLO FERRER

Stop motion de 1`15``de duración en loop.
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Libertad de expresión, 2011
SEBASTIÁN LEYTON
Fotografía y Vidrio Vicelado.
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Come en confianza, 2011
JULEN BIRKE
Instalación maíz y fotografías.



93



94

04-08, 2011
PABLO BRUGNOLI
Instalación y fotografías.
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04-08, 2011
PABLO BRUGNOLI
Collage proceso.
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Homenaje a Salvador Allende, 1974
ANTONIO MUNTADAS, España, 1942

Técnica mixta sobre papel
Donada al Museo de la Resistencia en España.
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Es el mapa no el territorio,  2011
YENNYFERTH BECERRA
Intervención madera, baliza y fibra de vellón.
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Venceremos,  2007
CARLOS NAVARRETE

57 x 73 cms.
Recortes de prensa, termo laminados.
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¡Apara el match¡ 2011
VÍCTOR PAVÉZ
Perdedores 75 x 105 cms. 
Bjorn Borg (2 pinturas) 60 x 50 cms. y 29 x 50 cm. 
Copa Davis 40x40 cms. 
Técnica mixta sobre tela.
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Stoppachilematchen / ¡Para el match de Chile!, 1975
KAJARTAN SLETTERMARK, Noruega, 1932

Técnica Mixta
Donada al Museo de la Resistencia en Suecia 1978.

Cuando en 1975 Chile llegó a Suecia a disputar las semifinales de la Copa Davis, con el 
equipo conformado por Jaime Fillol, Patricio Cornejo, Jaime Pinto y Belus Prajoux, la cancha 
se había convertido en un lugar simbólico donde naciones de ideologías opuestas se en-
frentaban. La presencia de chilenos exiliados es numerosa, surgen movimientos tendientes 
a boicotear el encuentro, apoyados por simpatizantes suecos, acudieron al partido más de 
7.000 personas bajo el lema Stoppa matchen¡ - Bojkotta jntan¡. (Parar el match- boicotear la 
junta). Finalmente el match se tuvo que realizar a puertas cerradas y con resguardo policial.
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Del cuerpo no podemos caer, 2011
AYMARA ZEGERS-ANOUILH 
(documentación de la explosión de un cráneo animal) Video doble canal. 
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Sujeto en movimiento # 2, 2011
(el huevo de Vostel)
CRISTIAN SILVA-AVARIA
Videoinstalación.
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 2011
DANIEL SÁNCHEZ
60 x 50 cms.
Óleo sobre tela.
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 Detalle placa contacto directo
con el reverso de la obra para observar la estrcuturas de capas pictórica

Estudio para la restaruración de la pintutra
El arrastre, 1971

EQUIPO CRÓNICA, España, 1964.
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La Verdad de la Operación 
Carlos Pérez Villalobos

1

 El Museo de la Solidaridad Salvador 
Allende, además de su colección de arte mo-
derno, contiene (a modo de archivo) las señas 
y enseñas de la épica que lo origina. Es pues 
(convengamos en ello) el vestigio de una gesta 
política más que el resultado de una gestión 
cultural. Y lo que está en juego entre ambos 
términos, creo yo, no es una mera diferencia 
verbal sino que compromete un cambio de 
época: la singular intriga (emblemáticamente 
moderna) que instituye al Museo coincide con 
el momento en que la modernidad (política, 
técnica, artística) pasa a formar parte de la 
Historia y del archivo. Hará unos treinta años 
de eso, y la actualidad de la llamada posthis-
toria alude a ese olvido gradual de un mundo 
en otro.
     
 Durante los setenta, la modernidad y 
su idea de Historia (de la Historia como Idea) 
alcanzan su apogeo y colapso, esto es: la crisis 
final del estado constante de crisis que defi-
nía su ideal. Cualesquiera fueran los medios, 
el guión que animaba todo proceso (técnico, 
político, ideológico) consistía en producir la 
transformación social y (según proclama la 

tela de  Matta) la “guerrilla interior para parir 
al hombre nuevo”. En eso se creía entonces: 
guerrilla, parto, promesa de novedad radical. 
La verdad tenía un contenido utopista y tanto 
la política como el arte compartían el propósi-
to de confiar en la forma, en el proyecto, una 
potencia transformadora. En 1971, el recién 
elegido gobierno popular prometía realizar el 
socialismo en Chile y Operación Verdad fue el 
nombre de la campaña organizada para resis-
tir el boicot orquestado por las fuerzas reac-
cionarias (según expresión de la época) para 
abortar el proceso verdadero. Dicho alegóri-
camente: la Verdad (el proceso de transforma-
ción en nombre de la justicia social) libraba 
una batalla contra la Mentira (el infundio, la 
falta de contenido verdadero, del capitalismo). 
Era La batalla de Chile: así Patricio Guzmán ti-
tuló su célebre documental, principal vestigio 
audiovisual del acontecimiento que convulsio-
naba a la sociedad chilena, y podemos com-
prender que su autor se creyera el Homero de 
esa gesta y de su trágico desenlace.

 El resultado visible de la Operación Ver-
dad consistió en una importante recolección de 
obras que un elenco internacional de artistas 
“comprometidos” (con la verdad comunista) 



120

donaba para habilitar un Museo del Pueblo, 
el único en Chile que contaría con tal puñado 
de valiosas piezas modernas. La colección 
se mantuvo guardada durante los años de la 
dictadura y vio la luz cuando, ya en vías de 
convertirse la modernidad (y el significante 
“Pueblo”) en pieza de museo, pudo fun-
darse en 1992, bajo la dirección de Carmen 
Waugh, el Museo de la Solidaridad Salvador 
Allende. José Balmes, que lo dirigió desde el 
2005,  había sido el principal responsable de 
tan notable iniciativa: si el Winnipeg, gestión 
de Neruda, lo había traído a él junto a tantos 
otros artistas e intelectuales españoles a Chile, 
la Operación Verdad fue el otro Winnipeg, 
gestión de Balmes, que trajo no personas sino 
obras. Cuarenta años hace de eso, y las obras, 
vivas y prometedoras en ese entonces, cuel-
gan hoy un poco envejecidas, interrumpida la 
historia de la que eran  parte y baluarte.

2
 
 El Museo tiene su sede actual y defi-
nitiva en una muy bien remodelada mansión, 
de cierto estilo Reina Ana, construida en 1925 
en Avenida República.  Hasta mediados del 
siglo veinte esta avenida y sus alrededores 
fue el sector residencial de la clase adinera-
da (y gobernante) del país. Actualmente, en 
su mayor parte colonizada y renovada por 
facultades universitarias privadas, en esa calle 
peatonal transitan diariamente centenares de 
estudiantes que, como cabe suponer, descono-
cen por completo la historia de ese importante 
barrio de Santiago y para quienes tales luga-
res  y sus nombres funcionan como marcas y 
señales deshistorizadas. Se trataría -evocando 
la consabida analogía freudiana- de un pa-
limpsesto inadvertido por la mayoría de sus 
desaprensivos y endeudados transeúntes. La 
última vicisitud de la casa antes de acabar 
acogiendo al Museo, fue servir, durante los 
ochenta (tras ser expropiada a la Universidad 

de Chile), de cuartel de los servicios de inteli-
gencia de la dictadura. 

 La remodelación que convirtió el 
inmueble en Museo  conservó de su  pasado 
como cuartel de la CNI una habitación del 
piso zócalo en la que funcionaba una central 
telefónica, con capacidad para intervenir, con 
funciones de espionaje, miles de aparatos a 
lo largo del territorio. La central no fue des-
mantelada del todo cuando el ejército entregó 
el edificio y su despojo permanece ahí,  para 
quien desee verlo, como vestigio del pasado 
ominoso. ¿Cómo evitar, ya reciclada la casa, 
que ese cuarto y su espectral cachureo se con-
virtiera en la instalación más impactante del 
Museo, el histórico ready-made de otra, una 
atroz, Operación Verdad ?  Una vitrina reciente 
exhibe el archivo de fichas de espionaje redac-
tadas por los  agentes expertos (en la vida de 
los otros), penúltimos usuarios de esa casa. (De 
la primera vida residencial de ésta también 
hay fotos en otras vitrinas del vestíbulo). Que 
los espacios de entrada del Museo  exhiban 
material de archivo y funcionen como relicario 
y lugar de conmemoración de la figura del 
presidente Allende -¿Arte de archivo o mu-
seo histórico?-, deja a la vista las indecisiones 
curatoriales que impone un pasado  complejo 
en el que se confunden arte e historia política. 

3

 Son al menos dos, entonces, las líneas 
que se cruzan en el presente evento, ambas 
indiscernibles de la consumación y colapso de 
la modernidad política y artística, a saber: 1) la 
historia del Museo y su origen (Operación Ver-
dad); 2) la historia del inmueble, sede y lugar 
de destino de esa colección. ¿Cabe imaginar 
una coyuntura más densa para un proyecto 
curatorial? ¿Qué hacer (título leninista) con esa 
historia, cómo actualizarla, cuando nuestra ac-
tualidad “post-histórica” se levanta sobre las 
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secuelas de su interrupción? Suponer que el 
Museo es un espacio en cuyo interior aséptico 
tiene lugar una intriga intra-artística que se da 
a sí misma su propia regla y contexto, pare-
cería de un candor ridículo. Es la imponente 
bambalina de ese teatro (y su botín de moder-
nos originales consagrados) lo que exige que 
la propuesta de montaje comprometa una ope-
ración de verdad.

 Como para no dejar dudas al respecto, 
en el tarjetón que divulga la presente convo-
catoria, el título Operación Verdad se recorta 
sobre un fondo rojo que tiñe la foto en cuya 
trama gráfica se reconoce una multitud popu-
lar setentera (¿No debiera el rojo haber decli-
nado a marrón para connotar la inactualidad 
de esa moderna efusión social ya tan antigua? 
O, mejor: ¿No se debió elegir, para aludir a la 
sustitución de un estado de lengua por otro, 
un rojo más electrónico de PC (personal compu-
ter) y menos PC?). Pero al nombre alusivo, el 
título agrega una coda sintomática (o la Verdad 
de la Operación). Este rizo verbal puede pasar 
como un giro pueril o ser leído, capciosamen-
te, como el franqueo del giro sufrido, durante 
las últimos treinta años, por la verdad, a saber: 
la operación verdad (dicha modernamente: 
contenido político de la verdad) deviene, para 
la actualidad pop-moderna, la mera verdad de 
una operación. El contenido, interiorizado 
durante la modernidad, acaba por disolver-
se en el aire, y así queda, suplantado por el 
recambio infinito de la forma-mercancía en el 
emporio espectacular del capitalismo mun-
dial, convertido en pura superficie. 

 ¿Cómo no esperar de una muestra con 
ese título, en ese emplazamiento, los signos 
que enuncien el talante, la poética, el humor, 
actualmente imperante, en lo que concierne a 
la cuestión decisiva insinuada por su invita-
ción? Cabía imaginar que la muestra reuniera 
el trabajo de quienes (en su mayoría nonatos 
para las fechas de la Operación Verdad), pa-

deciendo el retorno de un pasado del que no 
se tuvo experiencia, lo elaboraran y le dieran 
consistencia de objeto. Arte de archivo. Sin 
embargo (¡Oh decepción!), los artistas que 
exponen fueron convocados no porque su 
trabajo de antemano tuviera que ver con el 
asunto prometido en el título, sino (gestión de 
política universitaria) por formar parte de la 
escuela de Arte de la UDP.

 Que el criterio de selección no obe-
dezca, estrictamente, al enunciado curatorial 
implícito en el título no es el problema de esta 
muestra. El problema es que eso –la interrup-
ción de la memoria, la actualidad deshistori-
zada, la  imposibilidad de experiencia-  quede 
en síntoma y no alcance concreción significati-
va. 

4

 ¿Cómo incumbe a la generación de 
fines de los noventa y comienzos del dos mil, 
la Operación Verdad, esto es, la verdad moder-
na comprometida en la gesta político-artística 
setentera? Dos instalaciones dejan leer, en 
términos de vaciamiento, desfondamiento y 
superficialidad cosmética, esta relación de mo-
dernidad histórica y actualidad posthistórica, 
y no sólo son su síntoma. 

 Campo minado, de Isidora Correa, 
convierte el suelo de la sala en línea de flo-
tación de una ordenada serie de tiestos des-
perdigados sin uso. Es el corte preciso que 
los rebana limpia y uniformemente, lo que 
hace evocar menos un campo minado que la 
secuela pintoresca de un tsunami virtual. Ais-
lado en el centro permanece inhiesto el plinto 
que sostiene una pequeña escultura de metal 
plegado de Lygia Clark. Lo que rodea a esa 
obra (erecta en su modernidad inoperante) no 
es pues un desparrame de cachureos (espera-
ble de cualquier examen de Art Now Taschen), 
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sino la impecable dispersión clasificatoria de 
un utillaje (floreros, potes, cancos, macete-
ros, platos, palanganas, etc.) recién salido del 
Home Center. El tiempo de uso (la historia) de 
esos contenedores (asociables a labores feme-
ninas del hogar) está de partida negado por el 
corte de limpieza quirúrgica que los desfonda. 
El corte (la castración) ya no es fundamento 
de verdad (femenina). Vaciados ahora de todo 
contenido, los recipientes, reducidos a su puro 
y mínimo valor de cambio, quedan como el 
rastro colorinche de una muda e invisible 
catástrofe. 

 Al pueblo de Chile, de Camilo Yáñez, 
sobrelleva lúcidamente su difícil convivencia 
con Matta, Vasarelli y Stella y es la proyección 
abatida del formato y contorno de la pintura 
de este último. Transforma esa silueta en una 
gran placa  recubierta de azulejos blancos so-
bre la cual se distribuyen, como en un display 
de supermercado, artículos de aseo y produc-
tos disolventes de manchas y suciedades. En 
la pulcritud de esta gran plataforma obtusa 
y banal, de diseño sesentero, parece rebotar 
(no reflejarse) la ya museificada modernidad 
artística y política (“Hagámosnos la guerrilla 
interior para parir al hombre nuevo”, pro-
clama la tela de Matta al fondo de la sala).  
Excepto su oferta de blancura superficial y 
limpieza “profunda”, esta imponente tumba 
pop no contiene nada, no oculta nada, es pura 
superficie. Todo “contenido” pasó a pérdida y 
ya la “profundidad”, no es más que un atribu-
to retórico que señala la eficacia de sapónidos 
y detergentes.  La única “guerrilla interior” 
que cabe, si cabe,  en el display  de Yáñez, es 
la que, según el habla publicitaria vigente, se 
desata, en baños y cocinas, entre sustancias 
disolventes y los rastros (grasas y secreciones) 
dejados por la intimidad exteriorizada de los 
cuerpos.  

5 

 Me permitiré, finalmente, citar un 
párrafo que escribí, en el 2007, con ocasión de 
un trabajo de Mario Navarro (ex profesor de 
la UDP), cuyo guión concernía a la historia 
implicada en este Museo donde fue exhibido: 
“El tiempo de la post-historia es el de aquellos 
para quienes la modernidad (y su determina-
do concepto de historia) comparece no como 
pasado recordable, sino como material de 
archivo, es decir, como prehistoria. Esto es: no 
como un pasado del cual el presente actual 
sería consecuencia, le sucedería, sino como un 
tiempo muerto del cual la actualidad –la de la 
generación de los noventa en adelante- está 
separada por un lapso inconmensurable y 
del que se tiene información estética a granel 
como parte del museo pop: el dato de archivo 
filtrado por la imaginería cinematográfica, 
artística, técnica, mediática.” 

 Concluyo. La mediología enseña que el 
soporte de transmisión no es nunca inofen-
sivo respecto a los contenidos trasmitidos. 
Al parecer, el archivo electrónico-digital que 
pone a nuestra disposición el acontecer trans-
formado en información visual es, a la vez, de 
una especie tal que (cual un detergente eficaz) 
disuelve toda densidad y su formato contene-
dor impide la experiencia de su contenido. 
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Operación Verdad,
 un procedimiento 

encima de otro

operación actual le aporta a aquella otra, a la 
que una época política animada le impedía 
detenerse en su verdad. Es como si la verdad, 
oropel filosófico, fuera la parte faltante de un 
tiempo, que el arte de hoy pesa como prover-
bio elemental de su producción. ¿De dónde 
proviene, sin embargo, ese retruécano desde el 
que se convida al diálogo?  

 Proviene de lugares distintos, de cosas 
distintas. Sabemos que la palabra “operación”, 
caballo de tiro que arrastra cualquier sustan-
tivo que venga detrás, se ha empleado gene-
ralmente como abreviatura expresiva de una 
acción forjada en el secreto de las trincheras o 
los gabinetes, como “plan” o “trabajito”. Es el 
caso de Operación Barbarroja, de Operación Cón-
dor, de Operación Galtieri u Operación Masacre, 
esta última, título de una formidable novela 
del escritor Rodolfo Walsh. Operación Verdad 
viene de ahí también; fue la apropiación inver-
tida de una fórmula del enemigo para levantar 
un muro de prestigio contra el complot de los 
medios opositores al gobierno de Allende. La 
“verdad de la operación”, en cambio, proviene 
de otra cosa, proviene de un conocido recurso 
del arte revolucionario de los años veinte, con-

 Operación Verdad o la Verdad de la 
Operación es uno de esos títulos de los ochen-
tas que remite a una especie de retruécano 
por medio del cual partes invertidas de una 
misma frase se citan o llaman desde veredas 
enfrentadas del sentido, separadas por el 
cerco de la “o”, que incita a esas porciones 
repartidas a que dialoguen o se comenten. En 
el caso de esta muestra curada por Guillermo 
Machuca, quienes dialogan o se comentan son 
en realidad dos tiempos o dos contextos de 
producción del arte: el de los artistas interna-
cionales cuyas obras fueron donadas al Museo 
de la Fundación Salvador Allende durante los 
años setenta; el de una selección de artistas de 
la generación actual llamados a pronunciarse 
sobre aquellas obras. 

 La idea evidente del curador es que 
estas obras de ahora podrían ser fértiles para 
despertar a las de entonces de la siesta de su 
tiempo o del castigo de los museos, que las 
conservan al precio de que no respiren ni se 
muevan, aletargadas. Ese diálogo es un roce, 
el suave golpecito en el hombro de unas obras 
que no querían volver a esta época. Esa es, 
si entiendo bien, la verdad confesada que la 

Federico Galende
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sistente en destruir las ilusiones de la percep-
ción burguesa desnudando los procedimien-
tos de producción de la obra artística. Fue el 
recurso de Poe en La filosofía de la composición, 
pero también el de Malevich o Tretiakov o 
Avatov o Brecht o Vertov, los miembros del 
Proletkult o del Club de Obreros Marxistas de 
Berlín o de las vanguardias rusas en los tiem-
pos de la revolución proletaria. Desnudar los 
procedimientos de producción de la obra era 
una manera revolucionaria de enseñar que en 
el arte se trabaja igual que en cualquier otra 
cosa. 

 Pero esa promesa, la promesa de que 
el arte se convertiría un día en trabajo, nunca 
se cumplió y es más fácil aducir que, con el 
tiempo, la “verdad de la operación” terminó 
por quedar convertida en un elemento formal 
de la enseñanza artística, en una rutina. Se 
trata de una rutina bastante previsible, una 
que cualquier artista contemporáneo tiene a 
la vista a la hora de realizar su trabajo. Esto 
quiere decir que la verdad de la operación no 
es, estrictamente hablando, ninguna verdad; 
es simplemente el modo que tiene un artista 
de ocultar, a través de la reproducción de su 
hábito, la erosión más absoluta de lo que ayer 
fue ruptura o revolución. 

 Esto implica que el diálogo que 
Machuca propone parte por ser difícil 
o paradójico, pues en principio daría la 
impresión de que aquella “verdad” que la 
operación de los setenta pasaba por alto ha 
llegado a ser hoy más palpable que la que 
las obras de esta época dicen exhibir como 
procedimiento desnudo. Quizá por eso los 
diálogos mismos, pese a lo interesante de la 
propuesta del curador y el buen nivel de los 
trabajos, no siempre funcionan: en algunas 
salas, por ejemplo, las obras de los artistas 
contemporáneos tratan de dialogar con la 
historia pero al final es con ellas mismas con 
quien dialogan, sumidas en soliloquios o 

monólogos que invaden el espacio mientras 
explican a sus antepasados todo lo que 
aprendieron en las escuelas de arte; en otras 
salas, en cambio, pasa todo lo contrario: las 
obras se comportan como notas tímidas a los 
pies de un coloso que dicta –sin pronunciarse- 
lecciones sobre un drama político 
imperecedero. Lo que cuesta es el diálogo. 

 Pero los diálogos cuestan y esto no 
es culpa de nadie; es apenas una prueba de 
lo difícil que éstos resultan cuando quienes 
lo mantienen son objetos entrenados al inte-
rior del campo artístico. En general se trata 
de objetos celosos, de materiales cualquieras 
malcriados por la innovación artística, que se 
miran entre sí con desconfianza, divididos por 
la cuota de gracia que cada uno cree preservar 
y le enrostra al otro. Que lo que acabo de decir 
no es del todo insólito lo prueba lo siguiente: 
en los espacios en los que los objetos me-
nos desafiados se sienten por las ideas o los 
conceptos, el diálogo funciona mejor, como 
sucede en la sala en la que Cabieses, Ferrer y 
Gumucio, los tres bidimensionales, comentan 
La estatua de la libertad de Monory. Allí sí se 
suscitan contrapuntos, rimas o asociaciones, 
semejanzas por medio de las cuales las imá-
genes se convierten en conductos atemporales 
de una memoria gestualmente dialogada. 
También el asunto funciona bien en la sala 
en la que no hay ninguna obra sino apenas 
jirones o rasgaduras de un pasado oscuro y 
a la vez abierto: la sala CNI, donde Rainer 
Krause cita la gravedad de la verdad entresa-
cada a cachetazos por medio de una silla de 
la que, situada bajo una lámpara amarillenta, 
cuelga una chaqueta que dice que “cualquier 
conversación podría ser grabada”. Eso fija una 
continuidad evidente entre genocidio y merca-
do a partir de un trabajo sencillo, que no se ve 
obligado a dialogar con nadie, donde prosigue 
el mismo fantasma, que está solo y espera. 
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El lugar de la Operación
María Elena Muñoz Méndez

origen -golpe de estado, dictadura y regreso 
a la democracia mediante-, el Museo cuenta 
desde hace un tiempo con un recinto propio 
que posibilita el asentamiento de esas obras 
nómades. Ese recinto está actualmente 
conteniendo una nueva operación. Una que 
está determinada por la voluntad de proponer 
otras obras producidas a partir de las obras 
canónicas de la colección permanente: un 
diálogo propuesto entre obras regaladas 
al proyecto socialista de Allende y a la 
resistencia a la dictadura con las de unos 
artistas locales que articulan -cada uno desde 
un referente- una propuesta en función de lo 
que esas obras representan y de las diversas 
formas en que esa representación se hace 
cuerpo. 

 Pero el lugar, aquella casa de calle 
República sede de tantas y disímiles institu-
ciones,  no sólo contiene; también significa. Lo 
que ocurre allí con motivo de la actual mues-
tra  no remite sólo al diálogo entre obras: tiene 
que ver con el recinto que las acoge. Lo que 
se revela con esta Operación Verdad o la Verdad 
de la Operación es el lugar. La casa que alberga 
el Museo, la contenedora de la muestra, se 

 El Museo de la Solidaridad Salvador 
Allende debe su existencia a la iniciativa de 
unos operadores artísticos que apostaron por 
la eficiencia simbólica del arte en el apoyo 
a un proyecto político . Dicho proyecto se 
encontraba amenazado por el boicot interna-
cional ejercido entonces por los guardianes 
del capital. La implementación de un museo 
–institución moderna por excelencia -  parecía 
en ese contexto apropiada para sostener en 
alto el espíritu de la revolución en democracia; 
más aún si la misma institución estaba avala-
da por la presencia de artistas connotados que 
en una muestra de solidaridad política habían 
donado sus obras. Cabe recordar, no obstante, 
que la colección de obras acopiadas a partir de 
1972 e incrementada en el exterior durante la 
dictadura no constituyó el Museo, en un sen-
tido estricto hasta el retorno a la democracia 
cuando se pudo establecer un espacio físico 
que la contuviera. Durante más de diecisie-
te años la colección de obras (o museo de la 
resistencia) deambuló por el mundo al mismo 
tiempo que iba aumentando en tamaño.

 Transcurridos cuarenta años desde 
la cristalización de la iniciativa que le dio 

1

2
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puede leer como un palimpsesto, como un so-
porte o una materialidad  que hace visible sus 
diferentes estratos: casa familiar/centro de 
estudios humanísticos/Embajada de España/
Cuartel de la CNI/Museo. La trama entre las 
obras canónicas y las obras actuales actuali-
za la operación original –la que concibió el 
museo- así como las distintas funciones, los 
diversos modos de habitar que en el trans-
curso del tiempo, se desplegaron en el mismo 
espacio. Se trata de la re-simbolización de un 
lugar que se encuentra improntado por sus 
disímiles estratos. La presente operación ac-
túa como una suerte de agente revelador que 
hace emerger las imágenes latentes, ocultas 
por el tiempo, por la historia, por el trauma.

1.- La iniciativa llevó el nombre de Operación Verdad en referen-
cia a la iniciativa del mismo nombre que en Enero de 1959 de-
signó al llamado que hizo Fidel Castro a la prensa internacional 
para que se enteraran de la verdad de la realidad cubana.

2.- El Museo (de arte) es una institución eminentemente moder-
na y en tanto tal es un agente fundamental en el establecimiento 
de la autonomía del arte: el museo discrimina entre lo que está 
adentro y lo que está afuera, es decir, determina lo que es arte y 
lo que no lo es.
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¿Qué quiere decir aquí 
“la verdad de la operación”?

propedéutica del museo. Esto tendría su re-
percusión en el Museo de Bellas Artes donde 
tiempo después se llevaría a cabo el mismo 
tipo de intervención.  Podríamos decir que el 
visitante entraba en una zona de suspensión 
de las divisiones tradicionales de la experien-
cia estética operadas por la política. A pesar de 
entrar en el recuento de la ya infinita cantidad 
de intervenciones de museos hechas durante 
el siglo veinte, todavía es posible reivindicar 
esta experiencia estética como política.

  El Museo de la Solidaridad no es el 
Prado ni el Bellas Artes ni pretendió serlo. 
El paradigma es otro. Como bien se sabe, la 
Operación Verdad  que da origen al Museo, 
tenía por objeto combatir, nacional e interna-
cionalmente, la campaña que había levantado 
la derecha (encabezada por El Mercurio y el 
Departamento de Estado Norteamericano) 
contra el gobierno de la Unidad Popular. Este 
gesto de solidaridad es la base de fundación 
del Museo que, como bien dice Mellado, se 

 A la historia de la creación del Museo 
de la Solidaridad podemos contraponer esta 
otra: el año 2009 en Madrid, se llevó a cabo en 
el Museo del Prado una exposición de Francis 
Bacon que intervenía la colección de cuadros 
de Velázquez. Se buscó elaborar un criterio 
propedéutico que evidenciara, mediante la 
superación del concepto diacrónico de expo-
sición, y tras el deslizamiento de las formas, 
dos contextos de experiencia artística. Lo que 
se rompía era un patrón y una función. El 
patrón es el del museo ilustrado y republicano 
que dispone la historia del arte de un modo 
meramente diacrónico. La función modificada 
era la del museo como lugar de acopio del 
pasado y que, luego, lo muestra pedagógica-
mente como evolución progresiva del arte. 
Esta intervención tuvo en Chile su repercu-
sión más evidente en el suplemento “Artes y 
Letras” del diario El Mercurio, donde se dio 
pié a una discusión en la que se contraponían 
las distintas posturas respecto a dicho even-
to, haciendo especial hincapié en la función 

Enrique Morales
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inscribe en “la historia de la anómala forma-
ción de colecciones referidas a un período 
específico de la producción contemporánea; a 
saber, la coyuntura artística internacional de 
los años 71-72.” Es el primer gesto, al menos 
en Chile, de fundar históricamente la cultura 
del arte contemporáneo desde una respuesta 
a una circunstancia política determinada, no 
para contar la verdad de la historia del arte 
contemporáneo en este país, sino para legiti-
mar desde la cultura el proyecto político de 
una nación. Este gesto unido al fin épico del 
gobierno de Allende, adquiere las dimensio-
nes de un mito fundacional (si pensamos que 
todo mito busca darle sustento a un orden, 
dar lugar a un cosmos frente al caos, en este 
caso, el desorden es el de la desinformación). 
Por lo mismo, la entrada en esa experiencia, 
aun 40 años después, no podría insertarse 
nuevamente en la de los relatos tradicionales 
del proyecto republicano proyectado en la 
función del museo. No se trata tampoco de 
dar cabida al genio artístico romántico-mo-
dernista.

Comencemos el análisis con algunas interro-
gantes propias del espectador medianamente 
ilustrado: ¿Cuál es su premisa histórica?¿Se 
trata de una  composición de las obras con 
el gesto fundacional del Museo, por el peso 
histórico de su fundación, por la verdad del 
mito? 

 Para responder a estas preguntas es 
necesario tener en cuenta que la intervención 
de los artistas de la Universidad Diego Por-
tales en el Museo de la Solidaridad se vuelve 
compleja porque lo que en la superficie están 
enfrentándose son dos modos de operar 
políticamente en el arte: uno, el del Museo de 
la Solidaridad, compuesto por un conjunto de 
obras que entraron sincrónicamente en el ho-
rizonte de un proyecto artístico cuya verdad 
era política; por otra, el de los artistas de una 
Universidad llamada Diego Portales. Sería ne-

cesario pensar en qué medida aquellas obras 
ingresan a operar en beneficio de la experien-
cia política sacudiendo el gesto modernista, 
aquel en que el esfuerzo del artista estaba 
puesto en manifestar la irrupción histórica de 
un genio (artístico, cultural, político, histórico, 
etc.) individual. 
 
 La Escuela de Arte de la UDP es un 
proyecto universitario privado, que incorpora 
artistas de la escena chilena contemporánea 
pos-dictadura. Evidentemente que en el nivel 
más superficial del análisis podríamos pensar 
que se trata del discurso de artistas universita-
rios (la mayoría obtuvo sus licenciaturas como 
artistas en las principales universidades chile-
nas y, al mismo tiempo, hace clases en ellas); 
en un segundo momento, es posible pensar 
también que pertenecen a una generación lla-
mada “de transición” por el contexto político 
en que mayormente han llevado adelante su 
trabajo. Esta generación careció por completo 
de participación en un proyecto político en 
el cual poder insertar sus obras como cons-
trucción simbólica. Más bien se les etiquetó 
de críticos y pasaron a cumplir la función 
subordinada que el sistema político les asignó. 
En la transición guiada por la Concertación 
de Partidos por la Democracia, la política 
era de los políticos. Se volvió al esquema de 
división clásica de las funciones al interior 
de la sociedad, desactivando así todo tipo de 
disidencia cultural. Se habló de un arte críti-
co, pero que en términos reales jamás logró 
erigirse en zona de articulación de una acción 
política, como sí había sucedido con la Escena 
de Avanzada en la dictadura. Por otra parte, 
se hacían eco de una actitud artística posmo-
derna: artistas que no rompen con el pasado, 
cuyas problemáticas estéticas comunes son 
articuladas desde un individual sentido de 
lo político (Camilo Yáñez, Isidora Correa, 
Pablo Ferrer), donde las jerarquías formales 
y semánticas, temporales y espaciales, han 
sido suprimidas (Cristián Silva-Avaria, Kika 
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Mazry, Pablo Brugnoli, Ignacio Gumucio), y 
en la cual la sociedad de masas toma un cariz 
sublime y siniestro a la vez (Claudia Arave-
na, Patrick Hamilton, Aymara Zegers, Rainer 
Krause, Carlos Navarrete).
 
 A este momento del análisis, siguiendo 
a Adorno, debemos agregar uno que podría-
mos llamar de carácter inconsciente. Se trata 
de que pensemos que un proyecto universi-
tario privado, que cumple una función pú-
blica, en medio de una de las movilizaciones 
estudiantiles más masivas, largas y radicales 
de nuestra historia reciente, esté intentando 
dialogar con uno de los proyectos político-
culturales más importantes de nuestra historia 
nacional. Esto no es baladí si se toma en cuen-
ta que el movimiento estudiantil que fantas-
máticamente los acompaña, tiene en el centro 
de sus cuestionamientos un modelo de educa-
ción fundado en la privatización de la misma. 
Por lo tanto, esta puesta en tensión, buscada 
o no por el curador, remite necesariamente al 
rol del arte en la refundación de un proyecto 
de educación para Chile. Recordemos que 
este es también, según Rancière, el origen de 
la relación arte y política en la modernidad: 
la propuesta para una educación estética del 
hombre de Schiller. Así, es posible afirmar que 
nada parece más pertinente que una exposi-
ción organizada desde la universidad como 
espacio de otra solidaridad o, quizás, de la 
única posible: la política. Por eso es que esta 
intervención se revela fundamentalmente 
como una intervención en el seno mismo del 
proyecto universitario de la Diego Portales 
demandando su horizonte político-estético, 
fijado en parte por el nombre que ha elegido 
como divisa.

 En este sentido, el trabajo del curador 
se vuelve más relevante en la medida que 
busca estatuir un límite experiencial en que 
los proyectos despierten simpatías y rechazos 
mutuos. Curatorialmente hablando, no se 

trata entonces de suplir la carencia política de 
una generación con la que sí tuvo aquella que 
contribuyó a la colección del museo, sino, más 
bien, de erigir la pregunta, abismal, que funda 
a la universidad chilena como proyecto polí-
tico republicano y al museo propuesto por los 
artistas que respaldaban el proyecto político 
de la UP. Esta brecha pareciera ser la verdad 
solidaria que funda ambas operaciones y que 
se encuentra pendiente en los pilares de la 
revolución francesa: la fraternité.
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Crónica de una sala

La presencia de la pintura fue remplazada, 
por una puesta en escena museográfica y 
documental en que se exhibe el informe del 
exhaustivo análisis que se hizo a la pintura, 
sometiéndola a diversos escrutinios, develan-
do capas y “escarbando” indirectamente en su 
materia, a través de dispositivos de alta tecno-
logía para encontrar una génesis que orientara 
su posterior restauración. Junto al informe se 
exhibe, montado un negatoscopio, una pla-
ca radiográfica que fue tomada en contacto 
directo con el reverso de una parte de la obra 
original. A continuación, en el mismo muro, la 
ausencia del cuadro es reafirmada mediante la 
“huella” de su formato, marcada con tiza y su 
respectivo letrero al centro.

La estrategia de exhibir la “ausencia” de El 
arrastre y su estado de restauración como una 
operación auto referente, va tomado forma 
en paralelo a la creación de las obras  de los 
artistas que debían dialogar con la pintura in 
situ. Por lo tanto, el encuentro con esta nueva 
condición se produce en el montaje. El efecto 
de la omisión es determinante en la lectura de 
las obras, ya que cada una cobra una aparen-
te autonomía al “liberarse” de una pieza de 

La obra de la colección El arrastre de 1971 del 
Equipo Crónica, donada al pueblo de Chile 
en 1972, es una pintura seleccionada por el 
curador para instalarse en el hall del segundo 
piso y ocupar un lugar protagónico determi-
nado por la calidad de la obra y  su cualidad 
de poner en escena la estrategia del “présta-
mo iconográfico”, en la línea de “la carne”, el 
“daño corporal” y la contingencia política. 

Durante el proceso de producción de la 
muestra, el Museo evaluó que la obra del 
Equipo Crónica no estaba en condiciones de 
ser exhibida debido a los daños materiales 
que presentaba en su capa pictórica. Se deci-
de entonces, enviarla al Centro Nacional de 
Conservación y Restauración (CNCR) para ser 
sometida a un proceso de análisis, diagnós-
tico y posterior restauración. Esta situación, 
que podía haber sido motivo suficiente para 
la sustitución de la obra, terminó paradóji-
camente, convirtiéndose en metáfora de la 
exposición y de la propia pintura, que sufre el 
deterioro inevitable de su “carnalidad”. 

 t

Leonor  Castañeda
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la colección que podría monopolizar por su 
densidad, las estrategias visuales del diálogo 
y las referencias, haciendo evidentes las rela-
ciones que aluden al cuerpo y su deterioro, a 
la represión policial y a la cita de la historia 
de la pintura. Más allá de estos vínculos, se 
puede encontrar una línea común en las obras 
presentadas por los artistas, todas se refieren a 
un acontecimiento traumático, pero cada una 
señala un momento distinto del suceso entre 
el inicio y el final. 

Los videos de explosiones diferidas de crá-
neos de animal, de Aymara Zegers (Del cuerpo 
no podemos caer), realizan la crónica del final. 
Es el momento de la desaparición en la lenta 
espera que nos propone el ritmo de la imagen.  
Los cráneos son el último vestigio de una 
identidad, cada cráneo explotando en dife-
rido se vuelve un ciclo del que no se puede 
escapar. Las pantallas en que se presentan los 
videos, son convertidos mediante marcos de 
fierro en cajas de contención, que se relacio-
nan con la radiografía del rostro y mandíbula 
de la pintura que se encuentra el muro opues-
to. En este sentido, la obra de Aymara hace 
referencia al contenido carnal de El Arrastre, 
que representa una inminente descomposi-
ción que puede llegar a los huesos.

La obra de Sebastian Leyton (Libertad de 
expresión), trabaja con una imagen de prensa 
que captura el momento de la acción en que 
Lautaro Guanca aferrado a la bandera chilena 
es desalojado o arrastrado, por las fuerzas 
policiales, de la toma realizada por la agru-
pación de los deudores habitacionales el 19 
de junio de 2009. La imagen, que se relaciona 
en su temática y composición con la escena 
presentada por el Equipo Cónica, es elaborada 
por el artista en una secuencia de traspasos y 
que finalmente dejan a la vista, en la pequeña 
caja vidriada y retroiluminada que se fuga 
en la esquina de la sala, fragmentos caleidos-
cópicos que dejan sin tiempo ese registro del 
acontecimiento original. 

La instalación de Pablo Brugnoli (04- 08-2011) 
consta de tres fotografías tomadas  del rastro 
en el pavimento que deja una barricada en 
medio de una protesta estudiantil, en que el 
fuego dejó una costra de material fundido 
sobre la línea blanca de la calle. Esta imagen  
captada por la fotografía, alude a un momento 
traumático que ya ha pasado, pero que que-
da señalado en la deformidad o cicatriz que 
representa la mancha. Junto a las fotografías, 
contrasta la presencia de una carretilla blanca 
y la luz de una línea de tubos fluorescentes 
que aparecen inmaculados en el parquet de la 
sala. Ambos elementos aluden a la estrategia 
de citas a la historia de la pintura, la carretilla 
y los tubos de luz remite al  libro de Dalí, El  
mito trágico del Angelus de Millet, y su especula-
ción sobre el cuerpo que se oculta en la tierra.

Los tubos fluorescentes instalados por Brug-
noli, a pesar de ser un punto de tensión y de 
atención, fueron pisoteados accidentalmente y 
reparados reiteradas veces para quedar final-
mente, por decisión del artista, con uno de los 
tres tubos trisado y apagado. Esta situación 
se vuelve significativa en el transcurso de la 
exposición, ya que el “daño”, la “quebradura” 
y la “fragmentación” son las afecciones prota-
gónicas que se presentan en esta sala. 
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Claudia Aravena Abughosh   

Intervenciones I: el caso Vostell

Die Welt ist alles, was der Fall ist

El mundo es todo lo que ha caído

La imagen del deseo o Gescheiterte Projekte*

¿Qué hay detrás de la imagen caricaturesca del avión 
estrellado?

Catástrofe, trauma, pulsión, sustitución, prótesis, despla-
zamiento.

Desplazamiento como la metonimia de una serie de fraca-
sos. Metonimia que retoma el avión con las lucecitas, como 
en una pista de baile lo hace la bola de espejos. Reflejos 
melancólicos, destellosaruina, fantasmagórica historia. El 
mundo es todo lo que ha caído es entonces una traducción 
libre del Tractatus de Wittgenstein, el avión caído es pues, 
todo lo que ha sido el mundo, como si esta sustitución, esta 
prótesis de imagen, pudiera reparar la historia, borrar el 
fracaso. Aunque sólo cuente como una mera posibilidad. 
Ironía del destino, alegoría de la historia; esta imagen, cris-
taliza para mí una constelación, en su sentido dialéctico, 
allí donde convergen todos los hilos. El avión estrellado en 
una suerte de caricatura termina por enlazar fatídicamente 
todas las partes contenidas: la obra particular de Vostell; 
ella, como parte de la colección de este particular Museo; 

él, ubicado en esta particular locación.

*Gescheiterte Projekte (Proyectos fracasados), en los archivos de la Docu-
menta de Kassel, Das Ei (El huevo) figura en la lista de los seis proyectos 
fracasados, los que por un motivo u otro, no pudieron ser exhibidos en 
Documenta.

Yennyferth Becerra  

Es el mapa no el territorio 

Un signo a nuestra mirada, una señal ininterrumpida de un 
estereotipo que transforma la sala en un gesto. La imagen 
por medio de la luz se construye interrumpidamente como 
una señal o alerta presentándose como un falso paisaje tem-
poral. 

Poner en repisa una identidad. 

Armar una función de lo real gritando encarecidamente una 
necesidad.

Vociferar los recuerdos construyendo el escenario necesario.

 “Aún cuando hoy en día la acción de Slettemark parezca una es-
trategia demasiado asociada a la utopía situacionista de recuperar 
el espacio público a través de la reapropiación de los medios de ma-
sas, siguen teniendo relevancia la batalla por la representación cul-
tural que su acción pone en manifiesto y la necesidad de rescatar el 
espacio público como un espacio de comunicación transformable.”

A parar el match: política, deporte y arte.
Carla Macchiavello
Revista de Estudios Sociales N°32. Abril 2009, Bogotá
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Julen Birke 

Come en Confianza

Come en Confianza, invita a un gallo y a una gallina de 
color blanco  a comer  desde una trama  de maíz. Los dos 
observan el tablero pensando cuál es la jugada que tienen 
que hacer.  

Pablo Brugnoli 

Del asfalto al parquet

Ubicaremos los momentos históricos involucrados al 
proceso de obra en una línea de tiempo que ordene las 
indagaciones referenciales con las cuales trabajaremos. El 
primer hito en esta línea será el diálogo que se establece 
entre el Equipo Crónica y la instalación de Pablo Brugnoli. 
Ambos trabajos buscan poner en marcha la circulación de 
un mensaje cifrado que transite entre el fehaciente delirio 
que describe el encuentro del arte y la política. La obra del 
colectivo español está compuesta por numerosos guiños 
a la historia del arte. En esta obra específica titulada El 
arrastre, vemos la imagen de tres policías que efectivamente 
arrastran un cuerpo deformado citando la pintura de 
Bacon. Siguiendo el modelo de Equipo Crónica, Pablo 
también realiza una cita avocada a la conocida pintura de 
Millet: El Angelus, magistralmente interpretada en el texto 
de Dalí: El mito trágico de «El Angelus» de Millet, referida 
con el fin de mantener una intriga bajo la tierra.

Identificando estas dos referencias podemos continuar 
pescando alusiones históricas. La carnada es el intento. 
Reconocemos en esta instalación la congregación de tres 
décadas. Los 80 están insinuados por la intervención de 
las líneas de la calle lo que permite proyectar un vínculo 
latente con la obra Una milla de cruces sobre el pavimento de 
Rosenfeld. Ambos proponen una línea intersectada. Los 90 
se presentan objetualizados en una carretilla y tres tubos 
de neón que evidencian una mirada proyectada hacia el 
exterior y un generalizado cambio de paradigma, cimenta-
do por la transición hacia la democracia. Desde el 2000 en 
adelante se inicia un retorno a la necesidad de mirar a la 
calle encantada y espectacularizada por los vaivenes entre 
el progreso y la caída.

Refirámonos al evento que otorgó un origen in situ a esta 
obra: en la esquina de José Miguel de la Barra con Merced, 
se encontraba el pasado 4 de agosto a pocas cuadras del 
Museo de Bellas Artes, un persistente fuego ardiendo sobre 
el pavimento. Este brotaba de una chillona barrera de con-
tención plástica que, volteada hacia el suelo, protagonizaba 
la estimulante escena de barricada. El plástico derretido 
se fundió con el asfalto y dejó una costra que atravesaba 
las líneas blancas de la calle. Mucha gente mantuvo fija la 
mirada hasta que un chorro de agua hercúleo extinguió el 
fuego. Quedó la marca expresiva exhalando humo. Una 
vez alejados del lugar la imagen de esta se inscribió en el 
espacio de la memoria con el nombre de arte y política.

Semanas más tarde, aparece otra línea sobre el parquet del 
Museo de la Solidaridad Salvador Allende. Es una raya en 
diagonal trazada por encandilantes tubos de neón. Junto a 
estos descansa una carretilla blanca caída hacia la luz. En el 
muro hay tres fotografías –que debido a la altura en las que 
fueron ubicadas- reflejan los objetos presentes y exhiben 
la ya referida mancha pública. La instalación exige bajar la 
mirada hacia los desplomados elementos que componen tal 
enigmático cuadro. Se olfatea cierto ánimo detectivesco que 
convida a rastrear algunas pistas que flotan disipadas en la 
vertiginosa historia. 

Olivia Guasch. 
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Jorge Cabieses-Valdés

La Miniatura

A primera vista, La Miniatura pareciera relacionarse con 
la obra de Jacques Monory a un nivel meramente formal. 
Ambas son representaciones pictóricas de objetos escul-
tóricos donde lo más importante es la pose. Este punto de 
origen tiene su contraparte en un problema de escala: el 
gigantismo de la Estatua de la Libertad versus “la jibari-
zación” presente en toda figura de porcelana. Ahora bien, 
siendo la pose y la escala aspectos importantes para el 
diálogo entre ambas piezas, la representación del putty en 
sí misma es insuficiente para elaborar un diálogo más inco-
modo con Nueva York N4. Esta incomodidad tiene que ver 
con la pretensión, inherente a mi trabajo, de competir con 
toda monumentalidad en el arte. En esta desproporción, 
La Miniatura se ve obligada a ser mucho más grande que la 
Estatua de la Libertad. 

Considerando que esta competencia no depende del 
tamaño, la inclusión de un objeto totalmente ajeno al pre-
ciosismo natural de la porcelana incrementaría su grosor. 
Precisamente, para reducir y humillar al monumento, debo 
forzar mi propia pintura pintando dos veces. Pintar prime-
ro el refinamiento y pintar luego el tumor. Esta operación 
permite que todo quepa en una miniatura, ofreciendo así 
las infinitas posibilidades de lo inversamente proporcional.

Juan Céspedes

Peo de Artista

Lo que más me interesó de la pieza de Wolf Vostell fue lo 
que descubrí de su obra en general y su relación con el mo-
vimiento Fluxus, quería lograr rescatar el espíritu Fluxus  
y ver cómo podía relacionarme con él, sabiendo que mi 
trabajo tiene algunas coincidencias con él, principalmente 
en el tema del humor. 

Pienso que la obra de Vostell está construida con mucha 
originalidad, desapego y buen humor, un humor a veces 
negro. Eso es lo que he querido rescatar y homenajear con 
mi trabajo, “peo de artista”.
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Isidora Correa 

Campo Minado, diálogo con la obra Bicho de 
Lygia Clark

Lygia Clark, en 1960 comienza su serie Bichos. Obras reali-
zadas en base a placas de aluminio y bisagras, que permi-
ten diversos movimientos, posiciones y perspectivas para 
crear un objeto que funcione como una entidad orgánica. 
Las relaciones fijas de lo que entendemos por frente–revés, 
interior-exterior se revierten e invierten en este objeto por 
medio del movimiento. Con esta serie, la artista proponía 
un diálogo “cuerpo a cuerpo” entre dos “entidades vivas”, 
el espectador y la obra, en donde esa cualidad física y cor-
poral de interacción, permitiera un diálogo que generara 
una nueva relación. La obra según la artista, es capaz de 
tener respuestas propias activadas por el estímulo del es-
pectador, en una relación integral y existencial por medio 
de la experiencia. 

La obra Campo Minado, propone una ocupación del piso 
del zócalo del MSSA con fracciones de objetos domésticos. 
El diálogo con la obra y el museo, se da bajo la metáfora 
de una política de guerra que toma como operación el 
bloqueo. Por medio de la instalación de un campo de 
objetos en el piso, se hace inaccesible el recorrido por la 
sala, generando una distancia que impide el acceso a la 
obra de la colección.  Bicho, queda suspendida en el centro 
de la sala, neutralizando la intención inicial de la artista de 
interacción directa con el espectador. 

Con esta propuesta se busca subrayar las formas de 
relación desde el punto de vista cultural y contextual. En 
Campo Minado, la carga del museo y la historia, se imponen 
por sobre la obra impidiendo toda capacidad de diálogo 
e integración, en donde el movimiento corporal y físico 
esencial es anulado.  Los objetos al ser fragmentos, además 
de bloquear el acceso a la obra, se presentan desintegra-
dos, como revés a la utopía de integración del espectador 
con la obra, que sólo es posible bajo la condición de inte-
racción. Campo Minado subraya un tipo de relación basado 
en la manipulación y dominación que un cuerpo impone 
sobre otro, determinando y fijando su posición en una rela-
ción inorgánica y asimétrica, que en su domesticidad no 
parece ser una amenaza. 

Claudio Correa

Bipolar 

Este video es el registro del contacto violento entre dos 
bloques magnéticos. El set donde se desarrolla la acción 
está planteado como una especie de laboratorio para 
la manifestación de fuerzas de atracción física, energía 
magnética o la fuerza de gravedad y de tipo orgánico: la 
voracidad de agentes medioambientales domésticos. 

El objetivo de Bipolar consiste en provocar un 
enfrentamiento entre dos fuerzas iguales, hasta exceder 
el límite de su resistencia. El video lleva a escena la lógica 
estructural de la confrontación, presentando una matriz 
conductual definida: actuar de manera refleja al oponente; 
símil de la Ley del Talión -“ojo por ojo”- produciendo una 
interacción que provocará roces, choques y el desgaste 
de los actores involucrados hasta llegar a su degradación 
física. 

Este modus operandi hace referencia a la doctrina de la 
Destrucción Mutua Asegurada, concebida por John von 
Neumann durante la Guerra Fría (graficada como: 1+1=0) 
esta supone que al poseer cada oponente la misma 
capacidad bélica, la respuesta a un ataque conllevaría a 
una escalada que finalizará en la destrucción absoluta del 
bando contrario.

Los bloques estarán hechos de cerámica imantable, 
material que evidenciará, tras sucesivos combates, la 
pérdida de su integridad provocada por la duración de 
su performance. Como resultado del continuo choque la 
escala inicial de percepción del conflicto se irá reduciendo 
cada vez más, a medida que los bloques se vayan trizando, 
rompiendo y subdividiendo en pequeños escombros, hasta 
llegar al nivel de partícula de polvo. Al circunscribirse a un 
espectro de microconflicto, se integrará a este sistema un 
grupo de hormigas, atraídas al lugar de maniobras por el 
jugo de una naranja reventada; carnada por la cual, dentro 
de esta lógica, serán convertidas en el botín de guerra a ser  
disputado y repartido. 

La propuesta de Bipolar pretendió registrar en un terreno 
neutro fuerzas preexistentes, con las que la mirada 
cotidiana habitualmente se soslaya. 
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Javier González 

Si no fuera por la muerte (cada nacimiento 
sería una tragedia)

“Cuando lo irremediablemente muerto nos da una seña de vida 

estamos viendo un fantasma.”    

“evidencia de una muerte (cadáver)”

“Negación de una muerte (fantasma)”

Pablo Ferrer

En la medida de lo posible 

El stop motion permite animar un objeto inerte por medio 
de la puesta en línea de tiempo de una serie de tomas 
fotográficas. 

En videos anteriores a En la medida de lo posible como 
Cuadro plástico (2005), el díptico La liebre y la tortuga (2009) 
y Sick (2010), se habían investigado diversas posibilidades 
en torno a lo animado e inanimado, haciendo que cuerpos 
humanos se comportaran como objetos, forzando su 
inmovilidad o elaborando objetos que simulaban desde 
sus propiedades un estado de movimiento congelado. En 
el caso de Sick se buscaba lo contrario: un objeto inerte y 
tan cotidiano como una taza se animaba inesperadamente 
comportándose de modo orgánico. 

En la medida de lo posible debe su origen a una imagen 
asociada a la acumulación absurda y voluntarista, invo-
lucrada en el levantamiento de una estructura que se alza 
de modo totémico. En años anteriores, este mismo asunto 
dio origen a dibujos de diversa escala y al proyecto de 
una animación para, finalmente, tomar la forma del stop 
motion. Esta opción difiere de los videos anteriores en los 
que la cámara fija cumplía solo la función de capturar en 
tiempo real lo que acontecía ante el lente; en el último 
video se necesita de la edición de las capturas fotográficas 
para producir el movimiento. 

El cuerpo que manipula los objetos heterogéneos con 
que hace la construcción finalmente se alza sobre ella, 
tomando su cabeza y levantándola en un último esfuer-
zo por alcanzar altura. De esta forma, su propio cuerpo 
termina formando parte de la estructura vertical. La obra 
de J. Monory con que el video debía dialogar influyó en 
la decisión de hacer que todos los elementos puestos en 
escena fueran monocromos. Durante el trabajo de edición 
del video se optó por dejar las manos que aparecen mani-
pulando los elementos por “error” en algunos momentos 
de la secuencia. Reiteran ellas el acto constructivo del 
personaje y recuerdan el clásico Deus ex machina: la grúa 
que introducía una deidad en la escena teatral resolviendo 
una situación.
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Ignacio Gumucio 

El Guardian de la Llama

Para  Operación Verdad o La Verdad de la Operación se me 
pidió presentar una pieza que interpelara, comentara  o 
estableciera un diálogo con la obra Nueva York Nº4  de 
Jacques Monory.

El guardián de la llama es una pintura hecha a comienzo de 
este año antes de ser invitado a participar de la exposición 
y  antes de conocer el cuadro de  Monory.  Para hacer este 
cuadro me basé en una imagen fotocopiada que muestra 
una ceremonia deportiva en el Club Universidad Católica. 
“Agujeriando” el papel fotocopiado hice una plantilla 
para traspasar  la imagen a la tela con óleo, el cuadro es el 
resultado de esta transcripción inexacta. 

Luego de intentos frustados de hacer obras que dialogaran 
con la de Monory, vi el parecido del gesto del personaje 
de mi cuadro y de la Estatua de la Libertad representada 
en la obra de Monory, y lo elegí para la muestra. Lo que 
comparten mi cuadro con el de Monory está fuera de mi 
esfuerzo, es “pura coincidencia” como dicen. La coinci-
dencia es el único modo de comentar  una obra ajena sin 
sentirme un intruso. 

Patrick Hamiton

Copper Diamond

La obra presentada en la muestra responde a una constan-
te en mi proceso de trabajo en relación a la manipulación 
de objetos e imágenes cargadas desde el punto de vista so-
cial, económico y cultural. También responde a la violencia 
y desigualdad presente en la sociedad chilena de la post 
dictadura y al impacto de los procesos de globalización 
económica perceptibles en la trama urbana de la ciudad de 
Santiago. 

Copper Diamond es un dibujo mural hecho con protecciones 
de muro bañados en cobre brillante. El trabajo es parte 
de una serie de proyectos en los que utilizo éste material, 
que se usa normalmente para proteger los muros de casas 
y del comercio en Santiago, para crear murales de corte 
minimalista utilizando formas geométricas simples. Las 
protecciones de muro son muy filosas y remiten a la lucha 
contra la delincuencia así como a la protección de la pro-
piedad privada. 

Estos trabajos hablan de límites, así como de segregación 
y división social, de una manera muy simple, utilizando 
para ello figuras básicas y elocuentes, como el cuadrado o 
el rombo que son, desde el punto de vista geométrico, el 
acto más simple de delimitación.
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Sebastian Leyton

Libertad de expresión
 
Solbes y Valdés se habían servido de imágenes previas, aparecidas muchas 
veces en los medios de comunicación de masas, para manipularlas, asociar-
las y disociarlas, deformarlas, componerlas de nuevo, de tal manera que 
ahora “decían” lo que antes estaba oculto, y lo decían irónicamente.

Extracto del texto de Valeriano Bozal, aparecido en el Diario electrónico español, 
El Cultural, para la inauguración de una muestra del Equipo Crónica, en Galería 
Antonio de Suñer, Madrid 2011.

 
Policía y Cultura. Es la serie del año 1971, a la cual per-
tenece la obra del Museo de La Solidaridad, llamada El 
Arrastre, de los españoles Rafael Solbes y Manolo Valdés, el 
Equipo Crónica. Serie compuesta de varias pinturas de gran 
formato, en las que la policía y el arte son los protago-
nistas. Obras como Escuela de París, Este no se me escapara 
y Pin–pam-pop, entre otras, plasman su posición ante la 
violencia institucional y el autoritarismo.

La relación. Establezco un nexo entre las obras, a partir 
de una lectura compuesta de referencias tanto formales 
como conceptuales. En lo formal, la imagen que seleccioné 
para trabajar, tiene una composición figurativa similar a la 
obra del  Equipo Crónica y la fuerza policial como protago-
nista. En lo conceptual, el uso de la referencia a imágenes 
provenientes de la prensa gráfica, que dan cuenta de una 
realidad social y política contemporánea, así como referen-
cias a la historia del arte.

La imagen escogida. Es una foto obtenida de la portada 
de un ejemplar del Diario la Tercera, en los Archivos de 
Prensa de la Biblioteca Nacional. Esta imagen del 19 de 
junio del 2009, pertenece al desalojo del campamento de 
la Agrupación Nacional por los Derechos Habitacionales 
(deudores habitacionales), “Andha Chile a Luchar”. Que 
tras 46 días de Toma en el Río Mapocho (bajo el Puente Pío 
Nono), fueron desalojados violentamente de la ribera por 
Carabineros de Chile. El personaje central de la foto afe-
rrado a una bandera chilena, es Lautaro Guanca, a quién 
por azar de la vida, le tocó ser protagonista de una épica 
imagen. Guana era un ex militante comunista, Concejal 
de Peñalolén y miembro del Movimiento Pobladores en 
Lucha, que trabajaba en coordinación con Andha Chile.

La distorsión evidente.Un hecho real como el desalojo, 
sufre una primera distorsión en el registro fotográfico/
periodístico, al retratar solo partes del acontecimiento. 
Posteriormente el acto editorial lo somete a una se-
gunda, seleccionando esta imagen para instalarla en 
portada o interior de un medio de difusión masivo, 
de acuerdo a su impacto mediático. Una tercera es mi 
selección, al escoger sólo una sección de la fotografía, 
que se ajusta en composición y dimensiones a la obra 
del Equipo Crónica. Toda una sucesión de alteraciones 
que van deformando el acontecimiento desde el ori-
gen, hasta llegar a nuestra percepción ya desfigurado.                                                                                                                                
Mi obra propone al espectador, la posibilidad de observar 
y tratar de recomponer esta imagen de un hecho real. Esto, 
a través de un vidrio biselado, un filtro que transforma, 
deformando ópticamente la imagen, evidenciando así su 
distorsión.

Rainer Krause

Kleiner Lauschangriff [Pequeño Ataque de 
Escucha]

El término “Lauschangriff” surgió en Alemania Federal en 
los 70 del siglo pasado como una descripción de la prác-
tica de vigilancia a supuestos terroristas por la Policía de 
Investigaciones y las fiscalías. En la actualidad, según las 
leyes alemanas,  se diferencia entre el “Grosser Lauschan-
griff”, que permite la vigilancia secreta con medios audi-
tivos de los espacios privados y que también se nombra 
como “Vigilancia acústica de espacios habitacionales”, y 
el “Kleiner Lauschangriff”, que permite solamente la es-
cucha y grabación de conversaciones en el espacio público 
y otros espacios accesibles por el público general, como 
oficinas o empresas. 

El trabajo Kleiner Lauschangriff – KLA [Pequeño ataque de 
escucha] consiste en tres etapas sobre tres soportes diferen-
tes. La primera etapa está concluida con la inauguración 
de la exposición en el Museo y consiste en la confección de 
dos chalecos (tipo geólogo) y siete camisetas. Cada prenda 
de ropa tiene bordada (chalecos) o estampada (camisetas) 
la frase: “Conciudadanos / Conciudadanas: Para su mejor 
atención toda conversación conmigo puede ser grabada.” 
Uno de los chalecos (blanco) está expuesto en la sala CNI 
del Museo y colgado sobre una silla de oficina.

La segunda etapa se inició con la inauguración y termina 
el 2012. Entre ambas fechas me visto con el otro chaleco 
(negro) y una camiseta siempre que salgo de mi casa (o 
cualquier otro espacio habitacional). Me llevo conmigo 
una grabadora de audio con la cual registro todas las 
conversaciones conmigo (o alrededor mío) en espacios ac-
cesibles al público general. Todos los archivos de audio así 
generados serán almacenados en un disco duro externo de 
un computador.

La tercera etapa consiste en la confección de una vitrina o 
caja acrílica transparente que contiene este disco duro con 
los archivos de audio. Un cable USB permite la conexión 
del disco duro en el interior con un computador. Pero el 
acceso al contenido del disco esta bloqueado por una clave 
secreta. Esta vitrina funciona como obra de arte y puede 
ser expuesto en otra ocasión y/o vendido, incluído o 
excluído de la clave secreta (según precio).

Entiendo el objeto “KLA” no solamente como reacción a 
las instalaciones de vigilancia telefónica en la sala CNI del 
Museo, y no solamente como reacción frente a las mismas 
prácticas supuestamente ilegales de las policías hoy en 
Chile (y las mismas prácticas supuestamente legales de 
empresas telefónicas, centros médicos, bancos, etc.), sino 
también como homenaje al gran padre del arte sonoro: 
Marcel Duchamp  y su ready made “À bruit secret” de 
1916, donde se define el sonido como material plástico y 
se problematiza la separación del sonido de su fuente. No 
obstante las operaciones entre ambos trabajos son diferen-
tes: mientras Duchamp plantea la escucha del sonido de 
una fuente desconocida (no se sabe que está almacenado 
adentro de la bobina de cuerda) en “KLA” se evidencia la 
no-escucha de las fuentes conocidas (de los ciudadanos no 
se sabe que se ha almacenado sobre ellos).
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Carlos Navarrete

Venceremos

La obra que expongo ha sido mostrada en el 2007 en un 
homenaje a Salvador Allende en Francia, fue pensada 
para esa ocasión y coincidentemente me ha servido para 
dialogar con una obra de la colección que siempre me ha 
interesado como es el trabajo de Antoni Muntadas. La 
relación no es precisamente con la obra de Muntadas, sino 
con Allende y que es el objetivo mismo de su obra, rendir 
tributo a este ex presidente de Chile.

Cuando la realicé en el 2007, mi único objetivo era dar for-
ma al encuentro fortuito de la foto que muestra al ex pre-
sidente minutos antes de que se bombardee el palacio de 
gobierno, ya que estando en el 2003 en Stuttgart, Alemania 
-por efectos de una residencia artística- esa fotografía 
apareció en un diario alemán que regularmente ojeaba y 
según logro recordar, pasé varios días mirando esa imagen 
de un Chile pasado en Alemania. 

El tiempo y nuevamente el azar, me hicieron encontrar los 
otros recortes de prensa en Santiago de Chile, donde tam-
bién se habla de esa imagen y desde ahí, elaboré este foto 
collage, al que he agregado la palabra Venceremos, como un 
gesto de resistencia y permanencia de las ideas y convic-
ciones  que llevaron al presidente  Allende a defenderlas, 
con las tristes consecuencias para el pueblo de Chile. 

 

Kika Mazry

Flic flac / La Rapidez de un Movimiento

El juego es humano, la suerte cambia y nada se establece 
como un paradigma seguro para seguir apostando, la posi-
bilidad de éxito se transforma en supervivencia.
Dar por cierto algo que creemos que lograremos es una 
constante, Flic flac es el movimiento del cuerpo dentro de 
este azar. El cambio permanente es la forma de nuestra 
apuesta.

Esta obra propone una estrategia de apropiación espacial 
por medio de elementos planos con formas abstractas que 
se instala metafóricamente como una vegetación o como 
una especie de papel decomural.

El trabajo dialoga con la obra de Yoko Ono a primera vista 
por un alcance cromático y luego por las palabras escritas 
en rojo sobre estas formas. Las palabras provienen de dos 
contextos totalmente diferentes: el primero, es otra obra de 
Yoko Ono en la cual utiliza postales escritas con poemas 
por ambos lados en inglés y en francés. El segundo, de 
palabras que son importantes en mi vida cotidiana. Es 
así entonces que se establece un cruce biográfico de dos 
mujeres totalmente diferentes pero que apostaron por un 
mismo camino, el del arte.

Una amiga que visitó la Bienal de Arte Contemporáneo de 
Lyon me trajo como presente un sobre en el cual estaban 
las postales citadas anteriormente que eran regaladas a los 
espectadores.  El significado de los textos impresos propo-
nen con humor e ironía una serie de situaciones humanas 
cercanas a las poéticas de las vanguardias: “No dejes de 
reír durante toda una semana”.

Cuando se nos propuso el encargo de obra para la expo-
sición inmediatamente asocié el juego como estrategia 
fundamental que la artista utiliza en toda su obra.
En mi caso también recupero operaciones usadas con an-
terioridad, en este caso los elementos bidimensionales que 
parecen manchas que invaden espacios y textos.

Hay una serie de cuadros de pequeños formatos que son 
las mismas formas pegadas en la pared a menor escala, 
pero aquí su composición propone movimientos diferen-
tes.

Lo otro es la exhibición de las postales sobre formatos de 
la mismas dimensiones de las anteriores.
Me interesaba realizar una obra en la cual los materiales y 
los recursos fueran austeros y dialogarán con el contexto 
histórico actual en Chile.
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Daniel Sanchez

 “Film noir”
 

“film noir” es el título del tríptico presentado por Daniel 
Sánchez (Lima, 1978) expuesto en igual sala con la obra 
del catalán Antoní Muntadas (Barcelona, 1942). Ello, con 
el propósito de generar un diálogo visual entre ambos 
autores: entre pasado y presente. El trabajo de Muntadas 
-creado con cuarenta años de antelación- es rescatado por 
Sánchez esencialmente desde los elementos materiales que 
lo componen, siendo esta especie de “ficha técnica cinema-
tográfica” (presentada por el catalán) el punto de partida 
para relacionar ambas propuestas. La interpretación del 
chileno a través de un tríptico, funciona como imagen 
narrativa que intenta hacer prevalecer una situación esté-
tica, por sobre el sesgo histórico que la figura de Salvador 
Allende supone. Este asunto no es menor, tratándose de 
un ex presidente, convertido por la Historia y sus tes-
tigos en un ícono social heterogéneo; portador de una 
mitología propia capaz de gatillar las más contrastantes 
pasiones. Novedoso y casi “transgresor” resulta entonces, 
que Sánchez declare estar “muchísimo más interesado en 
cuestiones no de corte histórico, sino de corte estético”, 
privilegiando así la idea de filme y sus momentos narrati-
vos, resultando como secuencia “stills pictóricos” que más 
relación guardan con la obra del propio autor que con la 
persona de salvador Allende. Señala Sánchez:
“Lo que me interesa realizar es tomar esa información 
(obra de Muntadas) desglosada y vincularla con los ele-
mentos visuales que uso recurrentemente en mis pinturas: 
figura humana y cinta de raso.” 

El modelo humano protagonista de esta “historia”, obe-
dece a una selección absolutamente arbitraria ¿Se trata 
entonces de una alusión pensada por y para Allende o 
simplemente estamos ante el retrato de un individuo con 
anteojos dispuesto en un espacio que gatilla asociaciones 
que sobrepasan la simpleza de lo que observamos? Sán-
chez valora aquello que es “meramente” visual; aquello 
que deje manifiesta su interés por el “Cine negro”; ese cine 
de los años 40’, principalmente policiaco, donde abundan 
el suspenso, las acciones delictuales y enigmas al por 
mayor. Especialmente interesante resulta la pieza central: 
esa maraña de cinta negra, alusiva quizás al rollo fílmico 
de Muntadas, también a los modelos de raso tan frecuen-
tes en el trabajo de Sánchez, pero también a una especie 
de enredo oscuro y confuso que separa el principio y el fin 
de esta trilogía. Finalmente, pareciera ser que la verdadera 
clave para acabar interpretando este trabajo, no está ni en 
la imagen ni en el espectador, sino en la conjunción de am-
bas al interior de la particularidad de este contexto museal.

Cristián Salineros

Mute

Este trabajo se desprende de una serie de obras que se 
iniciaron en el año 2009, como estudio de estrategias para 
intentar silenciar cualquier objeto, cosa, símbolo y/o 
paisaje.

En ese sentido, esta serie se plantea como un método para 
evitar la memoria de los objetos (como si quisiéramos 
negarlos), y en este caso particular el emblema patrio. 
Es en esa lógica utópica que el trabajo intenta llevar al 
grado cero la figuración y sólo se construye en atención a 
la noción de la suspensión y la habitabilidad de la forma 
tridimensional. Mute, (la que) se lleva a cabo en la lógica 
de la intervención y de emplazamiento respecto de la re-
lación de la obra y el lugar, que en este caso cobra especial 
relevancia en la medida que el Museo de la Solidaridad 
Salvador Allende ha sido en el tiempo un ente silencia-
do y silenciador, pero del cual no se ha podido evitar su 
memoria que siempre reaparece como la serpiente que 
cambia su piel.

La obra Mute cumple con esa vestimenta, con el tiempo se 
descascara dejando que reaparezca la imagen emblemática 
que oculta. 

El masking tape como material cubriente permite homo-
genizar las superficies y materialidades, produce una 
“suspensión” permite retener el tiempo y el movimiento 
natural de la bandera, produciendo un quiebre en la com-
prensión lógica y cotidiana del objeto.
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Victor Pavez

¡A parar el match! 

La apacible ciudad de Båstad, rodeada por el mar, con un clima 
templado de veranos cortos y calurosos e inviernos suaves, 
de una población estable de unos 4.800 habitantes, siendo uno 
de los más visitados balnearios de Suecia; se vio en esos días 
notablemente alterada por un suceso que la dividía en muros y 
alambrados, asediada por las cámaras de los reporteros, siendo 
supervigilada por el numeroso contingente policial que intentó 
mantener el orden y controlar las manifestaciones. Se convertía 
así en la arena de un encuentro que desbordaba lo deportivo 
involucrando aspectos que ni suecos ni chilenos habían previs-
to, generando nuevas lecturas de este evento, invitándonos a 
reflexionar sobre el lugar que ocupan en la vida real más que 
el ejercicio público de la política y sus implicancias sociales, la 
expresión del deporte, el arte y sus relaciones latentes.

Tal vez la propia estrategia de Slettemark provea al¬gunas señales 
que dirijan la mirada hacia diferentes alternativas para actuar en el 
espacio social y cam¬biarlo. Así como un signo regulador y autoritario 
po¬día ser reutilizado (por un artista) para conferir un significado 
doble a una estructura aparentemente es¬table, y una obra de arte era 
luego reapropiada por los manifestantes en múltiples contextos, se 
podría en¬trever en estos actos la capacidad de actores diversos para 
transformar ciertas imágenes, roles y posiciones predeterminados, y 
darles sentidos nuevos y específi¬cos a sus luchas. Si la campaña del 
boicot a la Junta se había transformado en una pugna visual batallada 
a través de los medios de comunicación donde imáge¬nes de bordes, 
muros, fuertes, naciones, deportistas e ideologías se mezclaban en una 
cadena de asocia¬ciones imaginarias y semánticas, tanto este espacio 
mediático como los signos que definen prácticas y espacios públicos se 
mostraban como espacios abier¬tos a las contiendas, manipulaciones y 
traslaciones de sentido por cada lado (1).

Entonces, lo que me llamó fuertemente la atención de esta obra 
es esta suerte de recolección, desintegración y reordenamien-
to o recomposición de los elementos que concurren al campo 
semántico que la constituye. Objeto, graffiti, afiche, collage y 
nuevamente objeto de arte recompuesto y donado a la colección 
del MSSA en un acto de amor a la vida, al arte y la solidaridad. 
Este procedimiento de rearticulación de los sentidos para ge-
nerar una nueva lectura es vista en los procesos de producción 
y de postproducción (Bourriaud 2004) del arte contemporáneo 
actual y del collage en sus inicios. Juntar cosas de distinto ori-
gen y naturaleza para generar un discurso detonador de nuevos 
contenidos. Procesos con los que me siento muy identificado y 
cómodo como artista (2).

(1) Carla Macchiavello,  A parar el match: política, deporte y arte, Revista de Estudios Socia-
les No. 32, 2009. Bogotá, Pp.146-157.
(2) Extracto de la investigación sobre la obra de Slettermark  “Stoppa matchen!-Bojkotta 
juntan!

Cristian Silva-Avaria

Sujeto de Movimiento #2
(El huevo de Vostell)

La video-instalación Sujeto de Movimiento #2 (El huevo de 
Volstell) debe su propuesta a la instalación que este artista 
alemán proyectó para el Museo Federicianum de Kassel en 
el contexto de la documenta 6 de 1977. 

Ese gesto, en el límite de las dos Alemanias y en el contexto 
político de la época fue censurado y el avión de guerra que 
debía quedar aterrizado sobre la torre y la balaustrada del 
Federicianum, nunca fue autorizado.

La instalación que Vostell si hizo fue totalmente negra, con 
aceite en el piso y la luz de unos televisores que aludían a la 
visión del mundo mediante reflejos y sombras. Se dice que 
Vostell recurrentemente parafraseaba a Goya. Las posturas 
torturantes de sus protagonistas se referían a las situaciones 
límites vividas en tiempos de guerra.

Por la misma fecha, Vostell aterrizaba en Santiago para 
participar del proyecto de exposición El Huevo en la Galería 
Época.

34 años después, la video-instalación Sujeto de Movimiento 
#2 (El huevo de Volstell) intenta re-articular y actualizar 
elementos experienciales, iconográficos e indíciales de 
una obra que nunca se realizó. La pieza está compuesta a 
partir de dos canales de video que exhiben aleatoriamente 
una misma secuencia, construida a partir de más de 4.500 
fotografías fijas, dos planos de video y la superposición de 4 
pistas de audio de ruido ambiente.

La instalación interfiere con el acceso a una de las salas del 
segundo piso del Museo de la Solidaridad Salvador Allen-
de, proponiendo una revisión de las conexiones y tensiones 
dedos momentos de una obra, dos museos de distintas 
ciudades y dos disposiciones diferentes de dos sistemas de 
reproducción de video.  

Por una parte, un gran telón dispuesto verticalmente en el 
eje de acceso a la sala, muestra por retro-proyección una 
secuencia animada de encuadres de piso o pequeños hori-
zontes de aceras, cunetas, calles, autopistas y líneas férreas 
que van desde uno y otro museo hasta sus respectivos 
aeropuertos. El segundo canal exhibe la misma secuencia, 
pero esta vez en un pequeño monitor horizontal dispuesto 
a baja altura. La secuencia es interrumpida en un primer 
momento por un video que exhibe un techo de nubes en 
un plano picado desde la ventanilla de un avión. Luego, la 
secuencia continua por territorio alemán hasta que un plano 
fijo realizado en septiembre de 2011 muestra la tranquilidad 
desoladora del museo Federicianum de Kassel en la actua-
lidad. La secuencia finaliza con un recorrido progresivo por 
los diferentes espacios del Museo Allende y concluye con la 
imagen de la misma sala de exhibición.

El espectador que entra a la sala es sometido a descifrar 
el bombardeo de luces y sombras de la secuencia infinita 
de imágenes y tomará necesariamente la postura corporal 
que se encuentra en la propuesta de Vostell y su goyesca 
paráfrasis.

¿A qué puede estar sujeto un movimiento? Sujeto al inicio y 
al final de su transcurso, desde el cual comienza y termi-
na como un huevo aplastado, buscando hormigas en las 
cunetas de un viaje entre Alemania y Santiago de Chile, de 
aeropuerto a aeropuerto y de museo a museo.
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Isabel del Río

Juego de confianza 2 

El trabajo de Yoko Ono me ha permitido hacer un juego 
con mi propio trabajo vinculándose ambos a través del 
sonido. Como referente Tomaré dos obras que la artis-
ta ideo para este espacio, Juego de confianza, (juego de 
ajedrez con todas las piezas  blancas en el cual solo sirve  
la memoria del jugador para retener las jugadas propias 
y del contrincante), el segundo trabajo es una grabación 
realizada con John Lennon titulada Johnnyoko en la cual 
se reproduce una grabación, realizada entre ambos en la 
que van desarrollando un juego que se juega en pareja.

En este trabajo (sonoro) vuelvo hacer el juego de dos, 
donde respeto el ritmo y los tiempos de grabación de la 
obra de Johnnyoko, para esto use dos trac de sonido que 
van moviéndose de acuerdo al movimiento del espectador, 
haciendo aparecer el sonido  a través de un sensor. Los 
parlantes van ocultos en el techo sobre la obra de Yoko, el 
sensor va a nivel del sócalo muy cerca de la obra. Solamen-
te si el espectador se acerca a esta, se accionara el sensor y 
se podrá escuchar la grabación.

Gerardo Pulido

Lucha de Clases

La obra a exhibir en La Operación Verdad o la Verdad de la 
Operación forma parte de la serie Lucha de clases, constitui-
da de pinturas realizadas sobre papeles reflejantes. Cada 
imagen se divide siempre en tres segmentos horizontales, 
los que, a su vez, simulan distintas superficies. Lucha de 
clases #3, mide 70 x 50 cm., tiene como soporte un papel 
“espejo” y representa dos superficies de madera diferente 
en el segmento superior e inferior; en el centro, un mármol 
azul. 

Todo trabajo de la serie muestra un chorreo que se 
extiende de arriba hacia abajo, el cual se ejecuta con una 
máscara líquida que, luego de pintarse un tipo de super-
ficie, es desprendido. Solo la simulación central cubre 
dicho derrame. Para el caso, un delgado margen recorre lo 
pintado, encargándose de mostrar el soporte y la ausencia 
de pintura en el chorreo (ausencia que paradojalmente 
patentiza lo pictórico). Otro detalle nada de irrelevante 
lo constituye el borde de toda área pintada: no esconde 
la pincelada sino al contrario, desobedece sutilmente a la 
geometría, además de recordar la manufactura compro-
metida y, otra vez, que presenciamos una pintura.

He decidido presentar dicha obra en el MSSA básicamente 
por dos razones:

1) Las relaciones que se manifiestan con dos piezas que se 
encontrarán en la misma sala que Lucha de clases #3: Hagá-
mosnos la guerrilla interior para parir un hombre nuevo (1970) 
de Roberto Matta e Isfahan III (1968) de Frank Stella.

2) Las alusiones hacia el discurso político representado 
por el museo y por la colección en sí.

Respecto de ambas obras mi trabajo rescata su materiali-
dad: la pintura. En segundo lugar, recoge una inclinación 
abstracta y colorista, con guiños cromáticos hacia los 
azules preponderantes en Matta, algo discretos en Stella, y 
hacia los cafés de Isfahan III. Pero lo más relevante radica 
tanto en la geometría (enfática en los “círculos” de Stella) 
y en la gestualidad (fundamental en el cuadro de Matta, 
así como en buena parte de su obra). Ambas caracterís-
ticas están presentes en mi pintura. De cualquier modo, 
surge la importancia del cuerpo, uno dinámico para Matta 
y pseudo fenomenológico para Stella, que busca impresio-
nar, casi amenazar, al espectador a través del tamaño de 
-prácticamente- dos murales monumentales. La abstrac-
ción heroica que encarna tanto la obra de Matta y Stella 
fue ensalzada y protagonizada por su escala. Mi trabajo 
responde con el pequeño formato, que busca más que 
intimidar, intimar.  
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Christrian Yovanne

Cuando la Luz del Sol se esté Acabando

Cuando la Luz del Sol se esté Apagando, es el título de 
un video en donde se  muestra  la interacción entre una 
pequeña figura del actual pontífice Joseph Ratzinger 
(Benedicto XVI) y la aguja metálica de un viejo Gramófono 
(Vitrola). La música corresponde al bolero titulado La Bar-
ca, de Roberto Cantoral, interpretada por el reconcido can-
tante chileno Lucho Gatica. ícono de la canción romántica 
durante la década del cincuenta en Chile y posteriormente 
en latinoamérica.

La historia se sucede a través de diferentes planos fijos 
sincronizados con cada una de las estrofas de la canción, 
en cuya letra se expresa un profundo dolor a causa de un 
distanciamiento amoroso:
                
                  “ Dicen que la distancia es el olvido,
                      Pero yo no concibo esta razón,
                      Porque que yo seguiré siendo el cautivo,
                      De los caprichos de tu corazón.

                      Supiste esclarecer mis pensamientos;
                      Me diste la verdad que yo soñé;
                      Ahuyentaste de mí los sufrimientos;
                      En la primera noche que te amé  ”

                      Hoy mi playa se viste de amargura
                      Porque mi barca tienen que partir,
                      A cruzar otros mares de locura
                      (cuida que no naufrague su vivir);

                      Cuando la luz del sol se esté apagando; 
                      Y te sientas cansada de vagar,
                      Piensa que yo por tí estaré esperando;
                      Hasta que tú decidas regresar “

La presencia de esta miniatura, situada al centro del disco 
de acetato (y que gira en forma circular) articula un diá-
logo tácito con la aguja del gramófono; ésta avanza hacia 
la diminuta figura a medida que la canción se reproduce 
hasta interceptarla y , finalmente, derribarla. 
No sólo la relación formal (establecida por cuestiones de 
escala y estrategias de  montaje, principalmente)  define la 
lectura de esta narración, sino  también  la letra del bolero 
de Gatica,  la que se asimila  al precario “estado de salud” 
de las instituciones vinculadas al catolicismo que incluyen 
a la iglesia, instituciones educacionales y varios estratos de 
la sociedad.

Camilo Yáñez

Al pueblo de Chile, (su historia y su futuro)

Escultura de azulejos blancos sobre la que van montadas 
diversos productos de limpieza, desinfección y aseo.
6,15 x 3,15 mts. x 5 cms.

La pieza fue montada en el piso, al centro de la sala en el 
Museo de la Solidaridad Salvador Allende y enfrentando  
la pintura Isfahan II 1968 de Frank Stella donada al Museo 
en 1972. Las obras de los diversos artistas que apoyaron la 
UP  fueron donadas bajo la consigna e implícito manda-
to de ser entregadas “al pueblo de Chile”. El objeto de 
azulejos es un reflejo escala 1:1 del formato perimetral de 
la obra de Stella.

Ocupando la lógica formalista de la abstracción de Stella, 
se crea una obra que desde su materialidad y neutralidad 
gatilla un sentido político y simbólico.

El trabajo es una ironía punzante sobre como Chile ha 
manejado su historia, su memoria y su responsabilidad en 
materia de derechos humanos, al mismo tiempo, que hace 
un guiño a la propia historia del Museo, su lugar actual de 
emplazamiento, su manejo, su cuidado simbólico y políti-
co en la medida en que el tiempo transcurre y donde todo 
ideal ya ha sido manipulado, instrumentalizado, limpiado 
y desinfectado.

Titular del diario LA SEGUNDA, 9 de Febrero de 1977

Libro Blanco, publicado días después del Golpe Militar y cuyo contenido justifi-
caría el accionar de las fuerzas armadas. De este documento surge la idea para la 
obra en relación a la utilización de azuelejos blancos.
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Aymara Zegers

Del cuerpo no podemos caernos

Del cuerpo no podemos caernos. A lo más internarnos por las 
superficies aleatorias de la exterioridad plagada de bolsillos que 

el afuera hilvana en el afuera. No hay reverso ni anverso del 
cuerpo. No tiene límites, no tiene centro, ni se circunscribe a 

ningún sitio. Es ahí donde estamos y tenemos que permanecer. 
El interior es un segmento de exterior plegado sobre sí.

Willy Thayer

El cuerpo

Del cuerpo no podemos caernos, pero sí podemos des-
prendernos, ser regurgitados o caernos de otro cuerpo. 
En dicho intervalo desaparecemos como lo haría el gesto 
mínimo y violento de la explosión de un cráneo. El cuerpo 
es el receptáculo donde decanta la medida del tiempo; uni-
dad que consuma sus tres actos vinculantes (pasado-pre-
sente-futuro), donde se diluyen, se desvían y entrecruzan.

El cráneo

Podemos percibir, desde la temporalidad, que lo único que 
queda luego del proceso de descomposición de un cuerpo 
es su impecable estructura ósea. Arquitectura que aparece 
como cenotafio, del cual repartido o a expensas de repar-
tirse, sólo es el cráneo el que conserva su morfología total, 
la unidad de sus partes. Sobre su superficie se observan 
tenues grietas que delimitan y hacen evidentes las piezas 
que constituyen la caja ósea. Estas piezas que no siempre 
estuvieron unidas, una vez articuladas y encajadas, se 
fortifican con el paso del tiempo, quedando en el registro 
de unión su historicidad como acto indicial.

La explosión

El cráneo se hincha, desatando una fuerza detonada por la 
chispa incandescente y la pólvora. El entrecruce de estas 
temporalidades expresa fuerzas singulares, en un acto vo-
litivo que pertenece a un orden que está por pulverizarse. 
Ver la explosión de un cráneo es verse desaparecer.
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