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Presentacién

Desde que se llevé a cabo el primer seminario para docentes de arte en el Museo Na-
cional de Bellas Artes (MNBA), hace doce afios, el objetivo de esta instancia ha sido
generar un espacio colaborativo entre educadores de artes visuales y el Museo. Una
oportunidad para compartir experiencias y herramientas que contribuyan al trabajo
que todos y todas realizamos, el de estimular en las personas la apreciacién y rela-

cion con el patrimonio artistico desde una postura reflexiva y critica.

En esta Xll version, el Seminario “Cultura & Imagen. La apropiacion visual como ex-
periencia educativa”, se plante6 como un encuentro para analizar como se efecttan
las acciones de imitar, copiar, referir, citar y resignificar las obras de arte en escuelas
y museos en la actual cultura de laimagen. Este enfoque result6 especialmente inte-
resantey atingente, considerando el programa de exposiciones que en ese momento
se exhibian en el MNBA. Por ejemplo, Copias & Citas, exposicion que reflexioné sobre
elarte imitativo en Chile durante los siglos xix y xx; Transitos. Coleccién de esculturas
del MNBA, con obras del Museo de copias, envios y adquisiciones para el Museo de
Bellas Artes a inicios del siglo xx; Caprichos: imagenes rebeldes, de Mauricio Toro
Goya, muestra de fotograﬁas nutrida del imaginario barroco y contemporaneo lati-
noamericano; y ENTRE: ejercicios de apropiacién visual, curatoria didactica del equi-
po de Mediacién y Educacion MNBA, que presentd pinturas de nifios/as, jovenes y
adultos mayores inspiradas en obras de la coleccion del Museo. La exposicion Cara-
vaggio en Chile: Luz del Barroco, con una obra original de este artista, conté también
con una copia del mismo autor que forma parte de la coleccion del MNBA y una cita

realizada por la artista chilena Josefina Fontecilla.

Asi, se hizo una invitacion a dialogar sobre los procesos de apropiacién visual que
ocurren en la vida cotidiana y en el ambito académico, y cémo este proceso se lleva
a cabo en museos y escuelas. Esperamos que a través de esta publicacion se pueda
ampliar el alcance y mas personas puedan sumarse a esta reflexion, tan oportuna en

el marco de la actual era digital.

Quisiera agradecer la participacion en el seminario de Leonor Arfuch, doctora en
Letras y profesora de la Universidad de Buenos Aires; de Sandra Accatino, académi-
ca de la Universidad Alberto Hurtado y experta en arte del Renacimiento y Barroco
italiano; de Mauricio Toro Goya, fotografo y artista visual; y de Ximena Gallardo,
investigadora asociada del MNBA. Asimismo felicito a los profesionales del equipo de
Mediacion y Educacion de nuestro Museo, por el trabajo y dedicacion que, una vez
mas, tiene por resultado una instancia estimulante y vinculante para los profesores y

profesoras de artes visuales.
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Nadie discutiria hoy, en nuestra sociedad de la comunicacion, que laimagen es un
instrumento de poder que opera tanto sobre los cuerpos como sobre los espiritus.
Un poder que se traduce en la caracterizaciéon misma de nuestra época, en lo que
ha dado en llamarse “la cultura, la era y hasta la civilizacion de la imagen”, donde
parecemos vivir, pensar y actuar a través de las pantallas -de todas ellas- y de sus
refracciones en los distintos espacios significantes. En efecto, el poder del “ver”,
como sentido que ha triunfado sobre todos los demas, se ha extendido a tal punto
que las cosas del mundo —ésas que preceden a nuestro nacimiento- se nos revelan
casi sin sorpresa, bajo una forma de mirar modelada desde la mas tierna infancia
por el video, la television, los celulares, la Internet, los video-juegos; ordenadas en
espacios estéticos cada vez mas distantes de una plena experiencia sensorial.

De modo arbitrario y hasta caprichoso —es decir, sin postular una genealo-
gia ni una relacién necesaria entre ellos— podriamos sefalar algunos hitos en el
camino critico de la visibilidad: el bien conocido Walter Benjamin, que en
La Obra de Arte en la época de su reproductibilidad técnica (1989) lamenta la
pérdida del aura, del original, “esa irrepetible lejania” de la obra como unicidad
ligada al ambito de una tradicion, que se difumina en la copia, la reproduccion,
aunque esta suponga una relativa democracia —que ahora el arte extrema y
se transforma también en digital-. Esta también el exaltado Guy Debord
con su cébre La sociedad del espectdculo (1974) y su critica mordaz de la
espectacularidad del poder, de la television, del cine y del urbanismo; el apocalip-
tico Baudrillard de los 70 con su concepto de “simulacro” imagen “mas real que lo
real”, que preveia —con razén—una “disneylizacion” del mundo. Por otra parte, mas
cercano, pero no menos rotundo, Régis Debray (1995) con su metafora del “Es-
tado-pantalla” y los ciudadanos-voyeurs; por dltimo, en otra vena, tenemos a Paul
Virilio (2001) con su concepto de aceleracion y desaparicion: la superposicion de
imagenes sin fin que conduce ala muerte de la imagen, esa luz deslumbradora que

termina por aniquilar la percepcion visual.

Pero el problema de la imagen —o bien, la imagen como problema, anterior al

exceso de lavisibilidad- se remonta mucho mas alla, quiza a los obligados ancestros
griegos, de donde viene su etimologia: [mimeomai// imitar, remedar, representar /
mimesis: imitacién, figura, representacién, imagen /'y luego, en el latin, imitor-aris- ari
= imago (imagen), copiar, reproducir, fingir, tomar como modelo //representacion,

apariencia, reflejo, semejanza, idea]



El poder de la imagen se presenta entonces desde la antigiiedad como paradoji-
co. Por un lado, en tanto conlleva la idea de reﬂejo, imitacion, representacion, se
la inculpa de una suerte de pecado original: el de no ser, justamente, un original.
Por el otro, la precaucion y el temor de la imagen, su inquietante vecindad con la
imaginacion, el peligro de su seduccién y, por ende, de la idolatria, atraviesan la
historia desde los griegos a los hebreos —cuya expresion maxima es la interdiccion
de la imagen de Dios-y ha quedado, en cierto modo, como una impronta de la
cultura occidental: la desconfianza ante la imagen como pura apariencia, copia de
segundo grado, espectaculo -y en consecuencia, su debilidad en tanto verdad-, y
su contrafigura, la confianza en el logos, la palabra, el sentido, amparado por las

estructuras formales de la lengua.

Quiza esta concepcion deriva de una lectura extremadamente literal de los griegos
la idea de copia en Platén y de mimesis en Aristoteles donde ambas parecerian in-
capaces de ofrecer la verdadera dimension del mundo. Sin embargo, Paul Ricoeur
lee de otra manera la mimesis aristotélica: un mostrar a los hombres como en acto
y a las cosas como haciéndose: “Si la mimesis comporta una referencia inicial a lo
real (...) este movimiento de referencia es inseparable de la dimension creadora. La
mimesis es poiésis, y reciprocamente ().

Nos ubicamos justamente en esta linea de interpretacion, que le otorga a laimagen
un estatuto propio: su poder es creador, no deriva de su capacidad de adecua-
cion al mundo ni de aquello que nos permite o nos impide conocer de la cosa.
Reside en su fuerza de representar —es decir, mostrar algo nuevo—, en el modo en
que impacta a quienes la leen Y, por ende, en el tipo de respuesta que suscita mas
que en su ajuste a aquello que la inspira. Asi como en el lenguaje, podemos ha-
blar entonces de la fuerza performativa de la imagen. Pero esta no es solamente
visual, también esta —y tomando otra de sus acepciones clasicas— la imagen como
idea, la imagen del mundo, su relacion con el imaginario, tanto en su acepcion de
un “imaginario social” como psicoanalitica, de una “identificacion imaginaria” (ser
como...). Imagenes que confluyen en la percepcion y en la configuracion de iden-
tidades y subjetividades, tanto en sus acentos individuales como colectivos. Y esta

ademas su relacion con la memoria que, para los griegos, también es imagen.

'Ricoeur, Paul. La metdfora viva. Madrid: Trotta, 2001, p-71
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Podria postularse entonces que es quiza en la potencia metaférica de la imagen

—de toda imagen— donde reside su capacidad de hacernos ver el mundo de otra
manera y que esa diferencia se juega en la oscilacién entre presencia y ausencia.
Porque si en verdad casi siempre se la acusa por lo que muestra —la pulsion esco-
pica, la atraccion morbosa, la pornografia se nutren de ello— también podria estar
en litigio por lo que oculta; he aqui la duplicidad del término pantalla, que es a la
vez refraccion y veladura. En esa obsesion de la presencia que asedia a nuestra so-
ciedad mediatica, en esa visualidad satelital que parece no dejar nada afuera —nilo
horroroso nilo intimo, ni lo siniestro ni lo perverso—, se alimenta, segin Jean-Louis
Déotte (2012), “la ilusién de un mundo constantemente a la mano”. Otro filéso-
fo, Jacques Derrida (1996), proponia justamente reclamar un “derecho de mirada”
para que los ciudadanos pudiéramos pedir a los medios el acceso a lo que si queda
afuera —lo no mostrado, lo cercenado, lo censurado- ese universo sobre el cual se
recorta aquello que se muestra. También Jacques Ranciére, reflexionando en torno
del agobio de las imagenes en un texto que publicé Metales Pesados sobre la obra
de Alfredo Jaar (2008), hacia notar el costado menos visible del fenémeno: su
capturay ocultamiento, las millones de imagenes que duermen por los siglos en un

bunker subterraneo de Bill Gates.

Me interesa pasar ahora de la imagen a los procedimientos de su visualizacion,
el como del mostrar, una cuestion de toda importancia. Supone en cierto modo
abandonar el esencialismo que pretenderia encontrar en laimagen misma su abso-
lucién o su condena —imagen idilica o violenta o veraz u obscena—en virtud de su
tema o de su “contenido”, para pasar a las modalidades de su aparicion: los encua-
dres, los planos, los contextos, la temporalidad, las motivaciones, la orientacion
hacia el receptor y alli el trabajo mismo de la mirada, la focalizacion, el punctum,
segin Roland Barthes (1980), ese lugar que atrae, que destella con un plus de
significacion. Lo que esta en juego entonces no es solamente lo que la imagen nos
ofrece a ver sino también lo que nos pide. Porque la imagen solicita algo a nuestra
cualidad de perceptores, mas alla de la atencién concentrada en el haz luminoso
que la configura ante nuestros ojos. Asi, una imagen serd veraz, violenta o traumati-
ca, podrainspirar rechazo o compasion, segin el modo en que circule y los ambitos
instituidos —e instituyentes— de su recepcion. Y aunque hable por si misma o valga
por mil palabras, segiin el famoso dicho no sélo la imagen informativa requiere
siempre de la palabra sino también el arte tiene que dar cuenta de su porqué, ya sea



en el titulo de la obra que buscamos para ampliar el espectro de la mirada aunque
amenudo nos decepcione el Untitled, “Sin titulo’-, o en los textos que la curaduria

establece para ubicar la obra en espacio, tiempo, singularidad o serie histérica.

Esta postura ante la imagen, que la reconoce operando en su propia logica, dis-
pensada de su “adecuacion” al mundo, no supone que debamos renunciar a su
potencialidad veridictiva, informativa y cognitiva, sobre todo en relacién con los
estados del mundo. La cuestion es quizas definir cualitativamente esa potencia en
relacion al valor de verdad, mas alla de la simple “fidelidad a los hechos” o de las
“buenas o malas intenciones”. Y aqui entramos tanto en el terreno de la ética como
de la ideologia. Una autora francesa, Marie-José Mondzain (2016), preocupada
por el avance de las imagenes violentas en nuestras sociedades mediatizadas, se
preguntasi “laimagen puede matar”. Podriamos acordar con ellay decir: por cierto
que no, la vision del crimen no nos vuelve asesinos —ni la del bien nos transforma
en angeles—, aunque la reiteracion de la violencia opera sin duda en una especie de
naturalizacion, aquiescencia, conformismo. Pero es de nuevo el cémo, el uso y el
abuso de laimagen, lo que quiza requiera el mayor esfuerzo de la critica, su inercia
maquinica, podriamos decir, que impacta en lo social aportando a la configuracion
de una violencia de la subjetividad cuyos rasgos peculiares de esta época valdria la

pena interrogar.

Por cierto, a esta altura vale preguntarse si estas ideas pueden aplicarse a todo tipo
de imagenes: artisticas, fotograficas, informativas, publicitarias, familiares, peda-
gogicas, etc. Reconociendo las diferencias respectivas —que son muchas- yo diria
que si, que la imagen mas inocente conlleva una vision del mundo y se inscribe en
un contexto reconocible de inteligibilidad y por ende no escapa de una valoracion
posible en términos de sus efectos de sentido. Valoracion que, aun cuando esté
instituida socialmente, no pierde su acentuacién individual, lo que deriva de la ex-
periencia privada, del modo en que se inscribe en el marco de la propia historia.
Uno de los lugares mas intimos, donde se pone en evidencia el poder, la sacrali-
dad, lafascinaciony ese velo de ausencia que roza la mortalidad —presente en toda
imagen- es sin duda el album familiar. Temporalidad de laimagen, que se adelanta
al futuro —queda para la posteridad- al tiempo que lleva consigo la marca de un

presente que seraa la vez pasado.
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Las nuevas tecnologias —que ya ponen en cuestion la idea de lo nuevo en tanto la
novedad es permanente— han transformado los modos de la visibilidad: miramos
y somos mirados con un énfasis inquietante. En esa l6gica especular pareceria que
nada escapa a algan nivel, ain elemental, de registro: de lo publico a lo privado,
desde el simple andar por los espacios urbanos a la trama infinita de las redes —
donde dejamos ver mas de lo que imaginamos—, desde los aparatos personales de
todo el mundo —que pueden fotografiarnos sin que lo sepamos— a nuestra propia
obsesion autorreferente que nos transforma en fotégrafos, videastas, cineastas,
perseguidores del momento, al acecho de la selfie o del menor detalle de interés
del mundo circundante.

Pero hay también otro aspecto, retérico, estilistico, que remite a nuevas formas de
decir y de mostrar. Aqui juegan tanto las tecnologias como los tonos de la época,
donde la sensibilidad hacia todo lo que sea voz, biografia, testimonio, autentici-
dad, intimidad, “vida real”, adquiere un enorme suplemento de valor, ya sea en
los medios, la literatura, el cine, el teatro o hasta en las artes visuales. Asi, a los
géneros autobiograficos tradicionales se agregaran otros, hibridos, autoficcionales,
donde el yo, la autorreferencia, ocupara un lugar central®. Es destacable al respec-
to el cambio estilistico en el cine, donde el documental subjetivo o la autoficcion
—contar la propia historia o la propia experiencia, aun de modos innovadores y rup-
turistas—se va haciendo cada vez mas usual; también en las artes visuales, pobladas
de cuerpos, objetos y referencias personales ficticias o no— que Hal Foster (2001)
llamo “el retorno de lo real”, jugando con su acepcion psicoanalitica de lo que esta
mas alla de lo simbolizable.

Si tomamos dos polos de esta tematizacion, el de lo privado y lo intimo, y lo que
podriamos llamar el devenir traumatico de lo piblico —guerras, atentados, acciden-
tes, catastrofes— encontraremos, sin embargo, varios puntos en coman: la atrac-
cion fatal de la mirada, ese algo mas que se busca en el limite de la imagen; y tam-
bién, por cierto, ese mecanismo sin pausa de la modelizacion, que traza el umbral,
siempre variable, de lo permitido y lo prohibido, los sentimientos recomendables y

los otros; una gestion de las pasiones que es constitutiva del orden social.

2 Arfuch, Leonor. El espacio biogrdfico. Dilemas de la subjetividad contempordnea. Buenos Aires: Fondo de Cultura

Econémica, 2002.



Aquilaimagen, comoenelartesacro deOccidente,sigue cumpliendonoséloun pa-
pelaleccionadory pedagogico, marcado fuertemente porla ideologia, sino también
disciplinador: hay una regulacion de las costumbres que se pretende cada vez mas
universal, y también un nuevo registro del miedo, mas alla de las fronteras, que nos

colocaatodos poranticipado en el lugar posible de la victima y hasta del victimario.

Violencias sobre lo intimo y sobre lo social que no necesariamente se plasman en
imagenes violentas: el poder de laimagen se articulaaqui con el poderasecas, y éste
se ejerce también a través de los procedimientos: la repeticion obsesiva —lo vemos
en cualquier noticiero—, el ritmo alucinatorio, el sonido avasallante, el encuadre
efectista, laagresividad. Sin embargo, pese a estaimparable proliferacion de lo trau-
matico y a su evidente caracter espectacular, tiene valor la pregunta de Susan Son-
tag en su libro “Ante el dolor de los demas” (2003): cémo situarse para no anular

la compasion por el otro aun cuando se tenga conciencia de esa espectacularidad.

Es aqui donde, mas alla de la insensibilidad que produce el exceso, puede sobre-
venir la tentacion terapéutica de operar sobre el “ver o no ver”, es decir, quedar al
margen de la visibilidad —elegir no ver— o intentar, como educadores, comunica-
dores, tedricos y criticos, de suprimir ciertos registros potencialmente negativos
de esa mostracion. Pero, scon qué criterios se haria esa seleccion? Qué limites

éticos, juridicos, politicos, intervendrian en la decision?

Por cierto, hay limites que la sociedad puede reconocer como de responsabilidad
comun: aquellos que infringen los criterios basicos de la convivencia, la sensibili-
dad, el pudor; o que exaltan el odio, la discriminacion, la xenofobia, el sexismo.
Pero, como sabemos, la distincion no siempre es tan nitida ni tiene una obliga-
da relacion tematica. Si de acuerdo a lo que vinimos exponiendo, renunciamos
a cargar todo el peso en la imagen misma —que nunca significa por fuera de un
contexto— podriamos distinguir una doble responsabilidad: la del productor de las
imagenes o de quien las pone en circulacion —medios, instituciones, individuos—y
otraresponsabilidad ineludible a la que he llamado “responsabilidad de la mirada”,
que vuelve la cuestion hacia nosotros, hacia la potencia critica del mirar y también
hacia la responsabilidad en un sentido ético: responsabilidad por el otro y por la
vida del otro.

Xll Seminario para docentes de artes visuales Cultura & Imagen

Aqui se juega la importancia de la apropiacion visual como experiencia educativa,
lo que puede lograrse con el trabajo sobre la mirada, y sus recorridos siempre im-
predecibles, unido a lo que el arte en particular puede aportar al universo de cada
persona mas alla de la fascinacion o la identificacion afectiva ante una obra: la am-
pliacion de laimagen del mundo, el conocery comprender, el afinamiento de la sen-
sibilidady la destreza de la percepcion, la agudeza analitica y critica, para no quedar

inmunes a la sorpresa o a la conmocién, pero sin cercenar la libertad de la mirada.

El arte y los artistas se han hecho cargo, quizas desde siempre, del desafio ético,
estético y politico que supone el trabajo de la imagen, y de lo que esa imagen pre-
tenda despertar en sus eventuales receptores, segan los cambiantes horizontes de
expectativa. Pero, para remitirnos al presente, hay una notable tendencia de las
practicas artisticas a involucrarse en el complejo mundo en que vivimos, dando
cuenta, con los méas variados procedimientos, de las tragedias contemporaneas
donde la denuncia, la memoria y el homenaje tienen un lugar preponderante. Para
tomar unos pocos ejemplos cercanos: el francés Christian Boltanski y su trabajo
sobre la memoria de la Shoah y la segunda guerra, que produjo en Chile la obra
Animitas en el desierto de Atacama; Alfredo Jaar y sus trabajos Estudios sobre la Fe-
licidad, en plena dictadura; la Serie Ruanda, sobre el genocidio en ese pais La Nube,
en lafrontera Tijuana-San Diego, como homenaje a victimas del cruce, y por cierto
su Geometria de la conciencia en el Museo de la Memoria. Es el caso también de la
chilena Nury Gonzalez, a quien descubriy admiré en una Trienal de Chile; su obra
entera interroga la cuestion de la memoria, la guerra, las huellas de la destrucciony
los exilios. Y Krzysztof Wodiczko, el artista polaco cuyas obras Hiroshima y Tijuana
Projection conoci precisamente en el Museo Nacional de Bellas Artes de Santiago.
No podemos olvidar tampoco la Escena de Avanzada, que marcé una emblemati-

ca forma de resistencia a la dictadura desde el arte.

Como responsables de la educacion —en sus distintos aspectos y niveles— el desa-
fio es grande porque también se trata, en principio, de atraer esa mirada que vaga
rutinariamente sobre las superficies destellantes de los aparatos, y luego, incorpo-
rarla reflexivamente al complejo “aparato estético” de hoy, tomando el concepto
de Déotte; esos nuevos regimenes de visibilidad del arte donde los dispositivos



técnicos, la hibridacion y la invencion irreverente se hermanan con -y se alejan de—
“los clasicos”: la camara fija, la fotografia, el museo, el cine, el video, la television.
Y, finalmente, cémo hacer de esa destreza, de esa experiencia subjetiva y también
social, una politica educativa de inclusion que, al universalizar los saberes, no deje
de reconocer, y valorar en su particularidad, la diversidad de culturas y tradiciones
que componen cada comunidad.

Referencias bibliograficas

Arfuch, Leonor. El espacio biogrdfico. Dilemas de la subjetividad contemporéanea. Buenos Aires:
Fondo de Cultura Econémica, 2002.

Barthes, Roland. La cédmara licida. Madrid: Paidés, 1980.

Baudrillard, Jean. Cultura y simulacro.1978. Barcelona: Kairés, 1984.

Benjamin, Walter. Discursos interrumpidos |. Buenos Aires: Taurus, 1989.

Debord, Guy. La sociedad del espectaculo. Buenos Aires: Ediciones La Flor, 1974.

Debray, Régis. El estado seductor. 1993. Buenos Aires: Manantial, 1995.

Déotte, Jean-Louis. ¢ Qué es un aparato estético? Santiago: Metales Pesados, 2012.

Derrida Jacques y Bernard Stiegler. Echographies de la television. Paris: Galilée-INA, 1996.
Foster, Hal. El retorno de lo real. Madrid: Akal, 2001.

Mondzain, Marie-José. ¢ Pueden matar las imagenes? Buenos Aires: Capital Intelectual, 2016.
Ranciere, Jacques. “El teatro de imagenes”. Alfredo Jaar. La politica de las imagenes. Ed.
Adriana Valdés. Santiago: Metales pesados, 2008, pp. 69-91.

Ricoeur, Paul. La metdfora viva. Madrid: Trotta, 2001.

Sontag, Susan. Ante el dolor de los demds. Espafia: Alfaguara, 2003.

Virilio, Paul. Esthétique de la disparition. Paris: Galilée, 1989.

Links de arte (citados)

“Christian Boltanski en Chile”. Fundacién Mar Adentro. Web. <www.fundacionmaradentro.cl/
proyectos/almas-christian-boltanski-en-chile-museo-nacional-de-bellas-artes/>

Alfredo Jaar. Web. <www.alfredojaar.net/index1.html[>

Nury Gonzdlez. Web <www.nurygonzalez.uchile.cl/>

“Krzysztof Wodiczko”. Art21. Web. <www.art21.org/images/krzysztof-wodiczko/the-tijua-

na-projection-2001-2>



MAURICIO TORO GOYA

Artista visual

Imégenes

rebeldes

El trabajo de Mauricio Toro Goya (1970, Vallenar) se ha caracterizado por el res-
cate de procedimientos fotograficos antiguos, destacando entre ellos el ambrotipo
que crea una imagen en positivo directa en una placa de cristal y que el artista es-
tudié en México incorporando SU uso en contextos y tematicas contemporaneos.
Toro Goya ha trabajado y documentado con profundidad el cruce que se da en
Latinoamérica entre religiosidad, cultura de masas y politica. Eso es lo que une a
las series fotograficas Milagreros, Imagen divina y Gélgota, Caravana de la muerte,
que formaron parte de la exposicion “Caprichos: Imagenes rebeldes” en el Museo
Nacional de Bellas Artes, desde el 8 de septiembre hasta el 30 de octubre de 2016.

¢Cémo definirias la cultura visual latinoamericana?

Desde mi punto de vista la cultura visual latinoamericana es hibrida, con algunas
particularidades que son mas profundas que solo el mestizaje. La América Lati-
na morena es mucho mas barroca que en otras regiones menos morenas, como
el sur de Chile, parte de Argentina, Uruguay o Paraguay, que estan influenciadas
por otras dinamicas visuales. Ahora, tanto la visualidad barroca como la visuali-
dad eurocéntrica son sistemas de control europeo. Cuando hablamos del Barroco
Latinoamericano, hablamos de algo que llega con los espafioles y se instala en la
colonia y se empieza a hacer de una forma particular; lo que se podria llamar un
sincretismo visual, que la academia en los paises donde hay menos concentra-
cién indigena, reniega. Lo analiza, lo estudia un poco, pero no lo internaliza, ni

lo hace propio.

No sé en qué punto se une la visualidad de los pueblos originarios de América con
la de los espafioles, a parte de este Barroco. Por posicion politica o filoséfica uno
podria decir que influye mucho mas la visualidad de los pueblos originarios que la
espafiola de la época de la colonia, depende de quien lo esté mirando. Mi posicion
es que los pueblos originarios toman esta influencia y la transforman creativamen-
te, creo que el mérito lo tienen los indigenas mas que los espafioles. De parte de los
pueblos originarios hay un juego de ficcionar y de volver a nombrar los iconos euro-
peos, como la virgen; es un acto de simulacro finalmente. Es interesante porque to-

man algo que se les impone a la fuerza y lo simulan, transformandolo en otra cosa.



Por ejemplo existe una relacion entre la virgen mexicana de Guadalupe y la Virgen
de Andacollo en la cuarta region, donde yo vivo. Ahi se puede generar una

reflexion geogréfica en torno a estas imégenes de las virgenes morenas, que repre-
sentan de algin modo un gran engafio. De ahi nace mi campo de estudio como
artista: ¢Por qué una virgen que es blanca se hace morena? ;Cual es el fin de que
seamorena? Para que sea igual a ti, para que represente a tu madre, a tu hermana o
esposa. En ese entendido lo que hicieron los espafioles fue dar vuelta todo. No les
funcioné con Jests como figura masculina de sacrificio, entonces intentaron con lo
femenino, una figura de respeto entre los indigenas. Para mi, el hecho de que la vir-
gen se haya vuelto morena en diferentes regiones del continente fue el gran engafio
y la herramienta mas eficaz de los espafioles para tener mano de obra sometida.
La pregunta era coémo obtener el control espiritual, como transformar cien dioses
en uno solo, y ademas cambiar toda la ritualidad precolombina por otra. Ademas
en Centroamérica todo ese sincretismo esta mucho mas presente que en América
del Sur. Se sacrifican animales dentro de la iglesia, se queman inciensos, se tira
alcohol, prenden velas y hay iglesias que ni siquiera tienen asientos para dedicarse
ahacer rituales. En Chile, en la cuarta region, surge la virgen morena de Andacollo.
A diferencia de México, Salvador o Guatemala, donde los devotos bailan y hacen
su ritualidad dentro de laiglesia, aca los chinos -representantes de los pueblos ori-
ginarios- no entran a la iglesia a bailarle a la virgen, la iglesia tiene que sacar a la
virgeny disponerla en tierra de nadie. Lo pagano queda fuera, esta negado, porque
aqui el poder de los espafoles fue mucho mas directo y los indigenas quedaron

subsumidos a una condicién de inferioridad.

El origen socio étnico de la region latinoamericana es el punto de partida para todos los
conflictos que vienen y que vendran. Este tema se ha analizado en aparente profundi-
dad por sociélogos y antropélogos, pero ellos mismos estan marcados por una escuela
eurocéntrica con teorias ajenas que tratan de hacer calzar con la realidad. Y asi se sigue
perpetuando una légica de subyugacion de ese conocimiento popular, que proviene de
la oralidad y la experiencia misma con el territorio. Se inventan categorias para nombrar
lo innombrable, lo inaprensible. Se intenta clasificar y organizar ese saber con el fin de
hacerlo calzar con sus propios parametros, que es otra forma de control y dominacién.
Incluso el hecho de que se llame Barroco Latinoamericano, significa que esta contro-
lado, que lo han intentado situar dentro de un relato, un marco occidental como es la

historia del arte, porque si no esta dentro de esos codigos no existe.
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Hay grupos de artistas que estan trabajando al margen de eso y que utilizan las
herramientas del barroco americano para criticar esto mismo. Pasa con el grupo de
esténcil mexicano llamado “La Pistola”. Ellos se apropian de una imagen cotidiana,
la transforman en un esténcil politico, pero lo estetizan. Construyen una imagen
de modo que ta la quieras aceptar de forma occidental, que podrias colgar en tu

pared sin ningn problema, pero que te esta trasmitiendo un mensaje politico.
¢Cémo llegaste a desarrollar la técnica fotografica del ambrotipo?

Lo del ambrotipo nace porque tenia la necesidad urgente de manejar una técnica
que me permitiera hacer mis propias placas fotograficas, sin tener que depender
del mercado de la industria de la fotografia. Esto era alrededor del afioc 2003 o
2004, cuando el tema de la fotografia digital estaba entrando con mucha furia,
con harto apoyo econémico y mediatico para instalarse. Yo consideré que en ese
punto se estaba instalando un cambio profundo, un nuevo paradigma de la ima-
gen, pero para mi, con mi mirada de cémo producir obra, iba a ser contradictorio
valerme de eso. O sea, yo no puedo producir obra que critique el mercado de la
mano del mercado, era un problema para mis convicciones. Me parecia que la pro-
duccién de la obra no podia pasar por eso. Y ahi me puse a investigar sobre varios
procesos fotogréficos. El que mas resolvié, no sélo la cuestion técnica sino también
una cuestion estética, fue el ambrotipo, por eso me quedé con él. Podria haber sido
otro, podria haber sido el daguerrotipo, podria haber sido la placa seca, no sé.

¢Qué te llevé a elegir esa técnica y no otra?

Entre los procesos para producir una placa fotografica, para mi fue el mas facil.
También es uno de los menos peligrosos y el que mas contaba con insumos en Chi-
le; los costos son casi los mismos, pero tenia que tener insumos. En Chile no hay
gente que haga las placas que necesitas para el daguerrotipo, por ejemplo, porque
son de bronce bafadas en plata. En cambio un vidrio lo podias conseguir en cual-
quier lado. El daguerrotipo también es peligrosisimo por los vapores de mercurio,

te da cancer, es complejo.

Yo vengo de la fotografia analoga en blanco y negro asi que para mi no fue tan
complejo aprender a revelar. Lo mas dificil fue aprender la receta de la férmula del



ambrotipo, porque habia muchas. En esa busqueda, que duré cinco afios, aparece
este problema técnico en que la emulsion se despegaba de la placa cuando la re-
velaba; al sumergirla en el fijador la emulsion —que es una gelatina muy delgada-se
desprendia. Estuve mucho tiempo en eso pero no logré dar con la solucion. Y en
ese proceso tuve una sefial magica y decidiirme a México, donde un maestro que
es uno de los pocos latinos que se dedicé a investigar todo esto y que tenia resuelta
esta cuestion. Asi que me fui donde él, a Chiapas, a San Cristobal de las Casas.
Llegué ahi, hice mi ambrotipo y nuevamente laimagen se solt6. Luego él hizo uno jy
la emulsion quedé adherida al vidrio! Fue la primera vez, después de cinco afios de
investigar, que veia funcionar el proceso. El me observé y me dijo que era el vidrio,
que yo lo habia limpiado mal y me habia faltado el Carbonato de Calcio o Cal. Eso
era todo. Ahi, a14.000 kilémetros encontré la solucion.

Después de tres meses en México regresé a hacer mi primer ambrotipo, el de An-
dacollo, que circunstancialmente tiene que ver con este mismo proyecto de irse a
Meéxico. Antes de irme mi padre estaba muy enfermo y murié una semana antes de
que me fuera. Entonces yo siempre senti que la muerte de mi padre era para que
yo pudiese seguir con mis proyectos, para que hiciera este viaje tranquilo, y que no
muriera mientras yo no estaba alla. Mi padre le bailaba a la virgen de la candelaria
en Copiapé. Se vestia con uno de estos trajes de baile religioso y lo guardaba en un
baul en mi casa; no se podia tocar, era sagrado. Yo, nifio curioso, abria el baal y lo
miraba; tenia espejos, lentejuelas, brillaba. Asi que cuando volvi de México quise
hacer algo sobre la muerte de mi padre y sobre una fotografia de Laureano Barre-
ra -el primer cacique de los bailes chinos de Andacollo- que habia encontrado.
Investigando determiné que era un ambrotipo y que el autor era de La Serena, se
llamaba Alfredo Bravo. Surgié la idea de hacer algo similar a ese retrato, pero con

el retrato de mi padre que tenia en mi memoria, vestido para bailarle a la virgen.

El objetivo era encontrarlo a él en esa espiritualidad. Asi, desarrollé ese primer pro-
yecto, y si bien la gente lo califica como mas documental, desde la l6gica de como
yo concibo la fotografia es una construccion. Porque me consegui una virgen la

puse en una plaza, hago al sefior posar a la hora que yo quiero, con un telén.
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¢Cémo nace la exposicién “Imagenes Rebeldes”?

“Imagenes rebeldes” surge del mismo punto de la virgen pero se ramifica a otras fi-
guras como Jests, Maria Magdalena y otros personajes que pueden simbolizar epi-
sodios de nuestra historia reciente, como la caravana de la muerte, que empiezan a
cruzarse. Es solo un cuerpo de obra pero que esta segmentado, podrian funcionar
cruzados. Desde el tema central empecé a desarrollar otras raices y a pensar cada
serie a partir de estos personajes. Al principio iba a ser una pequefia exposicion

pero comenzo a crecer con los afios.

Cuando empiezo a construir estas escenas, siempre se me queda corta la narra-
cion. Percibo que la imagen no tiene todos los codigos que deberia contener para

lo que yo quiero resolver. Entonces le empiezo a meter mas cosas.



¢Cual crees que es la funcién de las imagenes y el arte actualmente?

Yo lo que busco con mi obra es provocar, no soy inocente en ese sentido, sé que
mis imagenes provocan. Ahora, lo que desencadenan en cada persona es algo muy
personal. Por ejemplo, me escribieron varios parientes de detenidos desapareci-
dos agradeciéndome, porque aparecia el retrato de su familiar ahi. En cambio en
Serena el arzobispado hizo una tremenda publicacion, llamando a boicotear la ex-
posicion, después de haber estado exponiendo en el Bellas Artes. Al final se vieron

ellos reflejados en las imagenes.

Mas alla de eso, las imagenes son rebeldes porque yo tengo una conviccion, siento
que elarte cuando se hace s6lo por goce estético, es tremendamente neo-liberal. Y
yo no milito en eso. Yo milito en un arte politico, en el amplio sentido de la palabra.
Si ta disfrutas con mi obra, ok. Pero mi objetivo no es que la disfrutes solamente
sino que te trasmita algo. Si hay una persona, una sola, que queda una hora mi-
randola: jgracias! O sea, tiene sentido lo que hago. De ahi que me interesan los
comentarios de las personas comunes, saber si les hizo sentido, me hace pensar

que la exposicion funciono.

Yo creo que el arte se mueve en dos ambitos y que tiene relacion con el mercado.
Entonces si ta te afilias al mercado es tremendamente neoliberal y vas a ir a decorar
espacios de gente que tiende a comprar esoy que solamente quiere un goce estéti-
co. Yo no estoy en contra, me da lo mismo si un artista quiere hacer eso, esta en su
derecho. Pero yo no participo de eso. Sitd quieres comprar una obra mia, yo lo que
te estoy vendiendo es un mensaje, es una idea politica, es un analisis, es un proce-
so. No digo que esto es mas que lo otro, no podrfa. Pero si estoy completamente en
la vereda del frente. Yo no hago arte para un modelo neo-liberal. Un pais que tiene
tantos conflictos politicos, tanto en democracia como en dictadura -podemos se-
guirla culpando-, pero no entiendo por qué el arte se margina de esta discusion.
Puedo equivocarme, pero cuento con la mano los artistas que estan discutiendo

temas de género, economia, etc.

Cuando yo hablo del arte politico, no hablo desde el panfleto, ni una mirada parti-
dista, sino de entender la politica desde otro lugar. Antes el rol del artista era con-

vocar a un compromiso, teniendo una mirada mas critica. El artista tiene ciertas
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libertades que una persona comun no tiene y que son asumidas porque es artista.
Silo hiciera una persona comun la crucifican pero como uno es artista te lo permi-
ten. Si al artista se le permiten ciertos parametros, ciertas acciones, y no las utiliza

para ser un ente politico y discursivo dentro de su sociedad, esta de adorno.



Arte imitativo

y formacién
académica




EI M useo A principios del siglo xx, mas de 500 reproducciones de esculturas y piezas

decorativas fueron encargadas a Europa por el Estado chileno para formar un

de C o) P i as: museo de las grandes obras del arte antiguo y moderno. Esta coleccién, que se

instal6 en el Palacio de Bellas Artes de Santiago, tuvo entre sus principales objeti-

< ! vos servir de ensefianza a los estudiantes y contribuir a la formacion del gusto en
Un proyeCtO artIStICO la sociedad chilena.
con impronta educativa i . | .
sta presentacion recoge parte importante de una investigacion de seis afios, que
en Ia cO le CC | C’) Nn escu lté r | ca recientemente tomo forma en el cuarto libro de la serie Documentos para la Com-

prension de la Historia del Arte en Chile, organizado por la Universidad Alberto

de l M useo N ac | on al Hurtado'. Con motivo de este seminario, el foco estuvo puesto especialmente en

el papel formativo que se le asign6 a esta coleccion de copias y los alcances de esta

de B e l l as A rte S iniciativa en las practicas educativas del Museo. ¢ Cual fue la importancia e impli-

cancias de estas copias en la ensefianza de las artes? ¢ Cémo pensar el aprendiza-
de S an t | ago je artistico desde la ausencia de la obra original? ¢ Qué concepciones culturales

y estéticas estuvieron implicitas en esta seleccion de obras y en los procesos de
ensefianza promovidos con este proyecto?

Origenes de la coleccién

En elafio 1899, el periodista y politico Alberto Mackenna Subercaseaux presenté
a la elite intelectual chilena un proyecto con el que buscaba formar una coleccién
de arte que permitiera enriquecer el patrimonio nacional y formar el gusto artisti-
co. Esta coleccion, a la que denominé Museo de Copias, estaria compuesta por
reproducciones de las mejores “obras maestras” de escultura europea, junto a una

seleccion de piezas decorativas®.

Tal idea habia surgido en un viaje a Europa, donde Mackenna visité y conocié las
principales academias artisticas y museos de Francia, Inglaterra, Italia y Alemania.
Su admiracion por la cultura y desarrollo artistico de Roma y otros lugares que
habian fomentado la ensefianza y gusto por lo clasico, asi como también el papel
formativo que, por ese entonces, tenian en Europa algunos museos de reproduc-

) ) ciones, desperto su interés por traer una coleccion similar a Chile.
Investigadora asociada del MNBA.
Académica del DePartamentO de Artew Universidad Alberto Hurtado- ' Gallardo, Ximena. Museo de Copias. El principio imitativo como proyecto modernizador. Chile swg\os XIX'y XX.
Santiago: Ediciones Universidad Alberto Hurtado, 2015
? El discurso fue pronunciado el 22 de mayo de 1899 en el Ateneo de Santiago. Mas adelante, fue reproducido en el
libro Luchas por el Arte, una compilacion de textos referentes al proyecto autoeditada por Mackenna. Ver, Mackenna,

Alberto. Luchas por el arte. Santiago-Valparaiso: Impr. Barcelona, 1915
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Posiblemente la tenacidad de Mackenna, su pertenencia a una acomodada e in-
fluyente familia de Santiago, asi como el recuerdo del legado de su tio Benjamin
Vicufia Mackenna, lograron convencer al gobierno del presidente Federico Erra-
zuriz Echaurren de la necesidad de destinar $30.000 de la época para comprar
un conjunto de reproducciones en los museos y ateliers europeos. A esto se sumé
la continua preocupacion del Estado por mejorar el campo artistico nacional que,
hacia fines del siglo XIX, atin se encontraba en un estado temprano de desarrollo,

con problemas en escasez de obras, infraestructura y ensefianza, entre otros.

Con el presupuesto aprobado en el afio 1900, Mackenna viajé a ltaliay Francia para
elegir y adquirir los modelos. Para esta tarea conté con la ayuda y asesoria de Luis
Santos Rodriguez, consul de Chile en Roma, y Simén Gonzalez Escobar, destaca-
do escultor chileno que por ese entonces se encontraba en Paris continuando sus
estudios académicos. Algunos afios antes, en 1893, este Gltimo habia ayudado a su
hermano, el pintor Juan Francisco Gonzélez, en la compra y envio de un conjunto
de modelos en yeso para el Liceo de Hombres de Valparaiso, donde ejercia como
profesor de dibujo. Es probable que aquella experiencia, haya incidido en la elec-
cion de los lugares donde se compraron las esculturas para el Museo de Copias’.

Como resultado de esta gestion, se compré en los talleres del Louvre y en la Ecole
des Beaux-Arts de Parfs, un total de veintinueve esculturas en yeso y terracota, junto
con cuatrocientos objetos de arquitectura decorativa en yeso, entre ellos modelos
de columnas, frisos y otros detalles ornamentales. Las copias provenientes de lta-
lia excedian las cien esculturas e incluian, también, estatuas en marmol y bronce.
Estas provenian de los museos de Napoles, Florencia y Roma, asi como de impor-
tantes talleres, como la fabrica Manifattura di Signa, especializada en la creacion y
comercializacion de copias en terracota y la fabrica de ceramicas Cantagalli, ambas

ubicadas en la provincia de Florencia.

Un proyecto artistico-educativo

Como se puede observar a partir de los listados de las copias adquiridas, ademas
de fotografias y prensa de la época, la coleccion traida a Chile era variada. Siguien-

* Diaz, Wenceslao. Juan Francisco Gonzalez. Cartas y otros documentos de su época.Recibi hojas secas, llegaron

cantando”. Santiago: RIL Editores, 2004, p. 48.
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do las intenciones expresadas por Mackenna en su propuesta, esta comprendia un
conjunto representativo del arte antiguo y moderno e incluia en su mayoria obras
de la Antigiiedad, del Renacimiento, del Barroco y del Neoclasicismo francés del
siglo XIX, este dltimo con copias de esculturas de James Pradier, Jean-Baptiste Car-

peaux y Henri Chapu, entre otras ..

A esta coleccion se agregd, en 1902, un museo de modelos de arte industrial com-
puesto por muebles de estilo confeccionados en madera, copiados en los talleres
del Louvre. Esta segunda coleccién, sobre la cual no se ahondara en esta oportu-
nidad, constituia parte del proyecto del Museo de Copias y respondia particular-
mente al interés de Mackenna por formar obreros de manufactura industrial, junto
con propiciar el “buen gusto” en la sociedad. Para esta seccion su autor proponia
instalar una escuela de dibujo con clases vespertinas, para que pudieran asistir los

trabajadores después de su jornada laboral®.

En términos concretos, el Museo de Copias consistia en un proyecto artistico-edu-
cativo, con el que Mackenna aspiraba a una doble funcion pedagégica: contribuir a
la ensefianza de los artistas, como también, al desarrollo artistico y cultural del pais.
En primer lugar, se planteaba que las copias aumentarian el repertorio de modelos
utilizados para la ensefianza artistica en la Escuela de Bellas Artes que -al igual que
el sistema de educacion de las principales academias o escuelas tradicionales eu-
ropeas- consideraba que la reproduccion en dibujo y volumen de los modelos, era
un paso previo e ineludible para el posterior estudio del natural «g.2).

La necesidad de contar con un gran niamero
de estos modelos apuntaba, de esta forma, a
solucionar el gasto econémico que implicaba
el desplazamiento de los estudiantes a Europa
para conocer las “obras maestras”. La impor-
tancia de este ejercicio académico y de entrar
en contacto con estos referentes, aunque co-
pias, era para Mackenna, similar al beneficio
que podria resultar traer a los “grandes maes-

Figura 2: Escuela de Bellas Artes, Subcoleccion
Institucional, Coleccion Archivo Fotografico,
Archivo Central Andrés Bello,

Universidad de Chile.

tros” para la formacion de los artistas®.

* Gallardo, Ximena. Op. cit, p. 19.
5Mackenna, Alberto. Op cit., p. 9.
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Figura1: “En el Palacio de Bellas Artes”, Zig Zag, afio 6,
N©° 3412 de septiembre de 1911.

Coleccién Memoria Chilena.
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En segundo lugar, la coleccion tenia el propésito de difundir y ampliar el acceso
a las artes, junto con formar el gusto en la sociedad. Las copias permitirian que
un mayor namero de la poblacion, pudiese contemplar directamente obras que
anteriormente solo podian ser imaginadas o, con suerte, conocidas por medio de
reproducciones en libros, periddicos o revistas. En palabras de Mackenna, el mu-
seo brindaria a la sociedad los resultados de una “escuela abierta”, término con el
que hacia hincapié en una forma de aprendizaje que permitiria una suerte de nive-
lacion democratizadora de la cultura en todas las clases sociales. Tales copias de
esculturas, no sélo debian ilustrar el ideal artistico clasico en la pureza de sus lineas
y formas, sino ademas reflejar las ideas, valores y costumbres de la antigua Greciay
Roma, como un modo de inculcarlas en la sociedad chilena.

Por una pedagogia de la mirada

La idea central del proyecto educativo de Mackenna se valia de un método pe-
dagogico paulatino que se basaba en la mirada y en la importancia de reforzar la
experiencia visual de la obra como proceso de ensefianza, por esto sefialaba:

El publico, para que pueda habituarse a comprender y a sentir las bellezas del
arte, es preciso que se encuentre en préximo contacto con las obras clésicas. En
su vista deben grabarse ciertas lineas y perfiles; su espiritu necesita habituarse a
penetrar el espiritu, el sentimiento, la vida que hay oculta en cada obra de arte’.

Para Mackenna la contemplacion de las reproducciones de obras de arte trascen-
dia su secundariedad, en cuanto copias y en su aspecto material en el caso de los
yesos, pudiendo el espectador de ellas alcanzar de igual forma el “espiritu” que
albergaba su original ausente. Por esta razén, una de sus preocupaciones centrales
fue la necesidad de crear un nuevo espacio para albergar las copias, que pudiera
ofrecer al publico un acceso directo y adecuado a ellas.

A finales del siglo xIx, las salas del Partenon de la Quinta Normal no contaban
con el suficiente espacio para exhibir las reproducciones; no pudiendo cumplir asi

con los fines educativos del museo®. Por este motivo en 1901, Mackenna envié una

¢ Mackenna, Alberto. Op. cit., p. 20.

”Mackenna, Alberto. Op. cit., p.17.

8 Construido por la Unién Artistica en 1885 en la Quinta Normal. Adquirido por el gobierno en 1887 para el traslado
del Museo Nacional de Pinturas y la Escuela de Bellas Artes. En 1947 pasé a constituir la primera sede del Museo de

Arte Contemporaneo MAC.



34

carta al Ministro de Instruccion Pablica para solicitar un nuevo local que tuviese las
condiciones necesarias para custodiar y reforzar la experiencia visual de la colec-
cion de esculturas. Ese afio las autoridades aceptaron la propuesta, dando inicio
al concurso de arquitectos, organizado por el pintor y diplomatico Ramén Suber-
caseaux y por el propio Mackenna, donde se eligi6 al arquitecto chileno-francés
Emile Jequier.

Luego de una serie de dificultades en la construccion del edificio, el 18 de sep-
tiembre de 1910, fue inaugurado el Palacio de Bellas Artes. Ello, como parte de las
celebraciones del centenario de la Independencia, que dieron lugar a una gran Ex-
posicion Internacional donde Mackenna desempefié un papel protagénico como
Comisario General de las obras. Al afio siguiente, en septiembre de 1911, fue final-
mente la apertura oficial del Museo de Copias®.

Siguiendo lo recientemente expuesto, resulta necesario subrayar la gestion de
Mackennay la funcion que tuvieron las copias o calcos para motivar la construccion
del Palacio. Es mas, como él mismo especificara después en una carta a Luis Var-
gas Rosas -director del MNBA entre 1946 y 1970- tanto el Museo de Copias como
el nuevo edificio, habian sido desde un inicio parte integral del mismo proyecto™™
La participacion de Mackenna en cada uno de los detalles de la construccion del
edificio, hacen pensar que las copias y en especial la doble finalidad educativa del
proyecto, influyeron y dieron sentido a la organizacion del Palacio, que consideré al
Museo en el sector oriente de su estructuray a la Escuela de Bellas Artes en la parte
posterior; asimismo, no deja de ser probable que Mackenna haya tenido incidencia

en el disefio del edificio y en su parecido con el Petit Palais en Paris.

Desde el afio de la inauguracion del Palacio -y posiblemente durante algunas dé-
cadas posteriores- numerosos calcos fueron exhibidos en el hall del Museo y en
la galeria del segundo piso; junto a las estatuas de gran tamafio se instalaron dos
vitrinas con miniaturas. A estos se suman algunas copias ubicadas en las otras salas
del Museo con las reproducciones de caracter decorativo, de arquitectura y los
muebles de estilo. Un dltimo grupo fue instalado en la Escuela de Bellas Artes, en
el otro extremo del edificio, con el propésito de servir directamente a la formacion

de los alumnos.

9 Para conocer en detalle el registro de fechas y las embarcaciones que traen las esculturas del Museo de Copias, asi
como los diferentes obstaculos que marcaron la construccion del Palacio e inauguracion del Museo de Cop'\as,. se
recomienda ver: Gallardo, Ximena. Op. cit, p. 18 y pp. 28-32.

19 Mackenna, Alberto. Carta dirigida a Luis Vargas Rosas. Archivo Documental Biblioteca MNBA, Fondo Histérico
MNBA, vol. 6,1.19.10 sept.1950.
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Como podemos ver en esta fotografia del hall del MNBA tomada en 1910, las piezas
estaban dispuestas como conjunto (. 3. Reproducciones de obras clasicas y mo-
dernas se mezclaban con esculturas originales de artistas chilenos y extranjeros. Su
distribucion privilegiaba la visualidad y la contemplacion estética, particularmente,
producto de las decoraciones del hall, donde las esculturas estaban rodeadas de
arbustos, plantas, banquetas y pasto, que inducian al visitante a recorrer y disfrutar
el espacio. Posiblemente, este singular montaje respondia a las ideas que Macken-
na habia introducido previamente al referirse a la necesidad de conseguir un nuevo

edificio para albergar las obras:

Es necesario buscarles un sitio central y confortable, al cual todo el mundo pueda
ir facilmente y en donde las obras de arte tengan todo el espacio, toda la luz, todo
el ambiente que requieren para que ellas puedan servir de ensefianza ala par que
derecreo”.

Asi, junto con aludir a los antiguos dictados horacianos de la “ensefianzay deleite”
como principios rectores de una adecuada experiencia museal, Mackenna hacia
hincapié en algunas ideas y elementos museograficos tempranos, como la ilumi-
nacion, la disposicion de los objetos y el ambiente. Lo sensorial y en particular, el
estimulo visual, eran ya en ese entonces para Mackenna elementos esenciales para
conjugar la buena experiencia del pablico y mejorar su aprendizaje. En efecto, su
interés por aspectos relativos al disefio
de las exposiciones no solo se manifesto
en esta oportunidad. En una carta en-
viada en 1911 al presidente de la Comi-
sion de Bellas Artes, los miembros de la
Sub-Comisién, entre los que se encon-
traba Ricardo Richon Brunet, Rafael Co-
rrea, Simén Gonzalez, Emile Jequier y el
propio Mackenna, proponian que unos
cuadros recientemente adquiridos por el
Museo fuesen presentados de un modo
“moderno”, en contraste con el antiguo
sistema de aglomeraciones de cuadros,

Figura 3: Palacio de Bellas Artes, 1910. Archivo Foto-

""Mackenna, Alberto. Luchas por el Arte, p.17. grafico Direccion de Arquitectura MOP.
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que mezclaba estilos y épocas distintas. La carta daba cuenta de algunas nociones
museograficas que ya circulaban por esos afios y que comprendian “la armonia
general de las salas, la orquestacion de los colores, el equilibrio de los panneaux entre
si, la linea jeneral decorativa, el estilo de los marcos, la coloracién y caracter de cada

”12

obray laluz q le correspondia

A la construccion del Palacio, la disposicion de las obras y el disefio del espacio,
se agregd un dltimo método que apuntaba a reforzar la experiencia o apropiacién
visual de la coleccion y que se llevé a cabo algunas décadas mas tarde, cuando
Mackenna se desempefié como Director del MNBA, entre 1933-1939. Este con-
sistio, por un lado, en la venta de reproducciones de ciertas piezas y de algunos
originales a particulares, cuestion que permite pensar en las implicancias de un
desplazamiento pedagégico/formativo desde el interior del Museo hacia el ambito
privado. Por otra parte, se desarrollé una actividad impulsada en conjunto con la
llustre Municipalidad de Santiago, a través de la cual se reprodujeron varias escul-
turas en cemento, las cuales posteriormente fueron pintadas con pintura blanca,
imitando el marmol, para ser instaladas en diferentes espacios publicos de Santia-
go. Este proyecto formaba parte de un extenso programa de difusion cultural que
promovia el museo, denominado Propaganda Artistica e incluia reproducciones
de obras como el Discébolo de Mirén y los Esclavos de Miguel Angel, entre otras,
las cuales fueron instaladas en diversos lugares del pais, como el Estadio Nacional,

la Universidad de Concepcion, el Regimiento de Atrtilleria de Linares y el Liceo de
Hombres de Talca™®

Conclusiones

Actualmente la coleccion del Museo de Copias se encuentra incompleta. Parte
de sus obras sufrieron dafios a causa de los terremotos, algunas estan perdidas o
se encuentran dispersas en distintas instituciones, y otras estan guardadas en los

2 Brunet, Richon et al. Carta al Presidente de la Comisién de Bellas Artes. Archivo Documental Biblioteca MNBA,
Fondo Histérico MNBA, vol. 6, ff. 77—80. 2 jun. 1911

13 Mackenna, Alberto. Memoria anual del Museo Nacional de Bellas Artes, (1937-1938). Archivo Documental Biblio-
teca MNBA, Fondo Histérico MNBA, vol. 2, f.196-209
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depésitos. Segun las recientes investigaciones realizadas por el Departamento de
Colecciones del MNBA, solo un 10% del total traido por Mackenna se encuentra en
elMuseo. Se sabe, por ejemplo, que en las primeras décadas del siglo XX un grupo
de calcos fue derivado a algunos museos regionales cuyas colecciones estaban en
plena formacion, tal es el caso del Museo de Arte de Linares y el Museo O’Higgi-
niano y de Bellas Artes de Talca; también a otras instituciones sin fines artisticos
como la Facultad de Medicina de la Universidad de Chile y la Escuela Militar. Tal
dispersion respondio, en parte, a un cambio cultural hacia la segunda mitad del
siglo XX, cuando la copia artistica fue desvalorizada en distintas partes del mundo.
También influyé la incorporacion de nuevas colecciones de particulares, que fue-

ron paulatinamente desplazando las copias a los depositos'.

Aun cuando hoy no contamos con la mayoria de las piezas de esta coleccion, el
proyecto e ideas detras del Museo de Copias nos permiten evaluar de qué manera
este incidi6 sobre el sistema artistico y educacional del Museo. Podria decirse que
uno de los efectos sobresalientes del proyecto, ademas de sus repercusiones en el
disefio, disposicion y construccion del edificio, fue activar una conciencia museal
respecto de la importancia de distintos elementos como son el espacio, la luz, la
distribucién, e incluso las instancias de difusion cultural extramuseales como mo-
dos complementarios y fundamentales de reforzar la apropiacion visual como par-

te de la experiencia educativa.

También resulta interesante pensar en las implicancias que tuvo la produccion se-
riada para la formacion artistica y del gusto -en contraposicion a la creacion artisti-
ca Unicay enteramente manual- en el alcance, difusion y circulacion de estas obras.
¢Quéincidencia tienen estas reproducciones de la cultura clasicay moderna, hasta
el dia de hoy, en nuestra cultura visual y artistica o en nuestras inclinaciones estéti-
cas? ¢Cual es la influencia que este Museo de Copias ha ejercido en las practicas
educativas del MNBA?

'* Museo Nacional de Bellas Artes. Copias & Citas. Santiago: MNBA, 2016. Gallardo, Ximena. Op. cit, pp. 41-45
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Hacia finales del siglo xviii, George Mor-
land (1763-1804), un pintor inglés de
paisajes y escenas costumbristas de la
vida rural, dibujé a un joven sentado en
una roca cerca de un arbol, con una ta-
bla en la que imaginamos ha esbozado
un dibujo, mientras contempla un paisa-
je que apenas distinguimos (ig.n. En “The
glorious company”, un ensayo sobre las
citas y referencias al arte dentro de otras
obras, Leo Steinberg interpelaba al lec-
tor a proposito de este boceto, pregun-

tandole si podria alguien llegar a dudar

Figura 2: Frontispicio de Diverses tétes et figures, 1650.
Stefano Della Bella (1610-1664). Grabado, 8,4 x 6,2 cm.
Ejemplar en el MET, Legado de Phyllis Massar, 2011.

Figura1: El artista en un paisaje, s/f. George Morland
(1763-1804). Tinta sobre papel. Coleccién de Mrs.
Stephen Ruddy |r., Southampton, New York. Repro-
ducido en Lipman, Jean y Marshal, Rochard. Art about
art. Nueva York: Withney Museum of American Art,

1979, p. 16.

que se trataba de un dibujo tomado
directamente de la vida. Al confron-
tar, luego, la imagen con el frontispi-
cio de Diverses tétes et figures (g 2), un
libro publicado ciento cincuenta afios
antes en Francia por Stefano Della
Bella (1610-1664), Steinberg, con
sorna, volvia a preguntarnos si po-
driamos ahora poner en duda que el
dibujo de Morland habia sido hecho a
partir del grabado. Puesto que, en su
ensayo, el critico e historiador del arte
ruso consideraba a la copiay alas imi-
taciones como parte de una gozosa
tradicion y no desde una angustia por
las influencias; volvia luego a dirigirse
a su hipotético lector, preguntandole:
“iPuede usted resistirse a admirar la
gracia de la traduccion?”

' Este ensayo forma parte del proyecto FONDART de investigacion 2017 n. 400389: “Viday obra. La biografia de

artista como eje para la historia del arte (ﬁ\g\os XVI-XIX)” cuya mvestigadora responsab\e esJoseﬂna de laMaza y cuya

co—investigadora es Catalina Valdés.
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Pienso que en esas tres preguntas que hace Steinberg a sus potenciales lectores
esta contenido mucho de lo que podemos decir sobre los ejercicios de apropiacion
en el arte, una practica habitual entre los artistas, que conformé, durante siglos, la
primera experiencia que estos recibian. Mucho antes de la fundacion de las acade-
mias de Bellas Artes en el siglo xvII, la destreza visual y manual de los aprendices
era modelada a partir de la copia de los dibujos que habia realizado su maestro u
otros artistas. Tal como ha mostrado E.H. Gombrich en su ensayo “Ideal y tipoen la
pintura renacentista’, la forma en que Botticelli traduce los rostros femeninos pro-
viene de un esquema heredado de Filippo Lippi; el rostro que Leonardo repite en
la Mona Lisa y en la figura de santa Ana en La Virgen, el Nifio y santa Ana deriva de
un tipo ideal modelado antes por Andrea del Verrocchio; y la devota candidez de
los rostros de santas y virgenes de Rafael, ya estaba en los estereotipados rostros

de su maestro, el Perugino.

Las compilaciones de dibujos en albumes fueron, por esta razon —y desde la Edad
Media—, objetos preciados que se conservaron y legaron al interior de los talleres y
academias. Mas tarde, hacia fines del siglo xviil, en pleno auge de estas institucio-
nes de ensefianza, se volvieron también valiosas piezas de coleccion en el mercado
de arte y de antigiiedades. El Cédice Bonola, un album de dibujos realizado por
el pintor italiano Giorgio Bonola (1657-1700) hacia 1695, conservado en partes
iguales en el Museo Nacional de Bellas Artes de Santiago, el Museo Nacional de
Varsovia y colecciones privadas, es un ejemplo cercano de laimportancia que tuvo
la copia en el Renacimiento y los siglos siguientes para el aprendizaje del oficio del
artista. La mayorfa de los dibujos realizados por Bonola y otros artistas italianos in-
cluidos en el album, son copias de pinturas, grabados, esculturas, elementos orna-
mentales y dibujos de artistas del Renacimiento y del Manierismo italiano; algunos
quizas copiados de otros dibujos, que a su vez podrian haber sido copias de otras
copias o de los originales. En un tiempo marcado por el deseo de emular, superar
y transformar las soluciones y férmulas artisticas aprendidas y observadas, los di-
bujos fueron encolados por Bonola a los folios del codice para servir de modelo a
los pintores de la pequefa academia que habia fundado en Corconio, el pueblo a
los pies de los Alpes en el que habia nacido. Aunque tras la muerte del artista su
descendencia vendié el album y sus folios se dispersaron, este habia solicitado en
sutestamento que los albumes que él habia compilado estuvieran disponibles para

quienes desearan “verlos, leerlos o copiarlos” ?. La experiencia que los aprendices

2 Bora G., Caracciolo M.T, Prosperi Valenti Rondino S. | disegni del Codice Bonola del Museo Nazionale di Belle Arti
di Santiago del Cile. Roma: Palombi Editori, 2008, p-55-

Xll Seminario para docentes de artes visuales Cultura & Imagen

adquirian viendo y copiando las soluciones visuales de artistas anteriores modela-
ba la experiencia que tendrian luego frente a la naturaleza, donde buscarian ejem-

plares que se ajustaran a esa tradicion forjada a partir de la imitacion y la cita.

Bonola, conforme a la funcién educativa con la que realizé su album de dibujos,
anoté en algunos de sus folios genealogias en las que los nombres de los pintores
cuyas obras se habian copiado, se inscribian en una progresiva conquista de la per-
feccion en el arte, al interior de una tradicion en la que cada contribuciéon individual
aparecia relacionada tanto con la capacidad del artista de observar y emular a la

naturaleza, como la habilidad para imitar y superar a sus antecesores.

El modelo de historia del arte al que apelan estas genealogias habia encontrado su
consolidacion un siglo antes, en las Vidas de los mds excelentes pintores, escultores y
arquitectos (1550 y 1568) escrito por el pintor Giorgio Vasari, a quien Bonola de-
dica el folio 60 con su respectiva genealogia (ig.3). Vasari, en su libro, nos recuerda
la importancia que han tenido las copias para la memoria de artistas y obras que
se han extraviado o han perdido su apariencia original. En su relato de la vida de
Benvenuto Garofalo, de Girolamo da Carpiy de otros pintores de Ferrara y Lom-
bardia, por ejemplo, celebra lleno de admiracion y gratitud la copia que hizo fray
Girolamo de la Ultima Cena de Leonardo, cuyo original habia visto ese mismo afio
—1566— “en tan mal estado que de ella no se ve mas que una mancha blanqueci-
na’. Imposible saber qué habria pensado Vasari del original de la Ultima Cena tal
como lo vemos hoy, casi cinco siglos después, o de las infinitas copias, imitaciones
y reinvenciones que se han hecho de esa pintura hoy casi inexistente, en los sopor-
tes mas variados: desde Rembrandt, que la copié en un dibujo, probablemente a

partir de un grabado, hasta Buriuel, que la cita en Viridiana (1961).

La academia heredé de la sociedad erudita y refinada en la que vivié Vasari, el gus-
to por la asimilacion de las esculturas de la Antigliedad. Gran parte de esas obras,
todavia hoy, las conocemos solo a través de copias y, a veces, de fragmentos de
copias. Hacia 1490, cuando Miguel Angel tenia cerca de quince afios y cumplia
su aprendizaje en escultura en los jardines de la villa florentina de Lorenzo de” Me-
dici, esculpié una de sus primeras obras, La Virgen de la escalera (1. 4). En el relieve
hecho en marmol, una escalera de cinco peldafios equivalentes a las cinco letras
que componen el nombre de Maria, permite que el fiel, representado por el perso-
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Figura 3: Pagina 60 del Codice Bonola, h. 1695.
Dibujos anénimos sobre papel compuestos por
Giorgio Bonola (1657-1700). Museo Nacional de
Bellas Artes, Santiago de Chile.
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naje que toma su velo, acceda, a través
de su proteccion e interseccion, a la di-
vinidad. Rodeado por el gesto circular
de las manos de la Virgen, el cuerpo del
Nifo retiene nuestra mirada. Si por una
parte parece una innovadora solucién
naturalista—la Virgen esta amamantan-
do a su Hijo, que nos da la espalda—, la
fuerte musculatura que advertimos en
su torso no parece corresponder a su
cuerpo. Podria tratarse de un defecto,
de un error involuntario. Sin embargo,
es muy posible que sea un sefiuelo para
el ojo del espectador culto, que recono-
cia en ella una cita a lafamosa escultura
de Hércules hecha por Lisipo en el siglo
IV a.c.,, de la que Miguel Angel pudo
conocer, en ese entonces, solo algunos
fragmentos de copias. Atraida por ese

. X Figura 4: Virgen de la escalera, ca. 1492. Mi-
centro visual, la mirada del espectador chelangelo Buonarroti (1475-1564). Marmol,

pasa de la mano del Nifio a la mano de 55,5 % 40 em., Casa Buonarroti, Florencia.

la Virgen que, sutilmente, nos indica la

escalera por la que el fiel asciende mentalmente, como un peregrino. Las copias,
las citas, también ellas peregrinas, acttan, si son evidentes, como carnada para el
ojo. Cuando Picasso toma la forma de la Piedad que Miguel Angel esculpié unos
afios después (entre 1498 y 1499) y la cita en el extremo izquierdo del Guernica
(1937), en la figura triangular de la madre que sostiene a su hijo cuyo brazo cae ya

sin vida, vuelve atin mas dramatica y mas universal la tragedia representada.

Sila copiay la imitacion permiten al aprendiz y al artista reflexionar sobre las diver-
sas elecciones que han intervenido en los procesos de creacion de otros artistas,
ejercitarse, medirse a partir de ellas y llamar la atencion de los espectadores, mode-
lando incluso, tal vez, sus emociones; el hallazgo de las referencias —el grabado de
Stefano della Porta para el dibujo de Morland, el fragmento de una copia del perdi-

do Hércules de Lisipo para La Virgen de la escalera o la Piedad para una de las figuras
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del Guernica— permite al historiador del arte reconstruir no sélo las elecciones, la
transformacion y la adaptacion de ciertos modelos, sino también dimensionar lo
nuevo en la obra estudiada y acercarse a la intension y a la percepcion del artista y

de los eventuales espectadores de su obra en el momento en que fue ejecutada.

Hace cincuenta afios, apelando a la importancia de los hallazgos basados en co-
pias, imitaciones y transitos de imagenes, Erwin Panofsky solia sintetizar la empresa
del historiador del arte con la frase “el que tiene mas fotografias, gana”. Hoy, cuan-
do enormes cantidades de imagenes estan disponibles para todos a través de in-
ternet, ganamos solo en la medida en que esos descubrimientos de imagenes que
han migrado y reemergido en otras iluminan algo que antes no comprendiamos
respecto a laimagen, al artista o al periodo estudiado, a la forma —segin decian las
preguntas que Steinberg hacia a su lector— en que ellas se vinculan y se vuelven
susceptibles tanto a la realidad como a las otras imagenes, a la manera en que ellas

atraeny prolongan, en fin, nuestra experiencia frente a ellas.
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YOCELYN VALDEBENITO

Mediacién y Educacién MNBA

¢Para qué venir
al Museo?

Con el propésito de generar un espacio de reflexion sobre las practicas de apropia-
cién visual desarrolladas tanto en el aula como en los museos, se disefid un taller
dirigido especialmente para docentes de artes, que tuviera una aplicabilidad como
estrategia didactica en las escuelas.

El debate en torno a la apropiacion visual se desarrollé en el marco de la actual
era digital, presentandose interrogantes sobre las condiciones de originalidad; los
problemas de duplicidad y virtualidad que ponen en crisis la idea de autenticidad,
asi como los lazos con la tradicion europea que se establecen en la ensefianza del
arte hoy. Desde esta perspectiva, el taller analizé como la explosion de las comuni-
caciones, internet y la cultura digital han traido consigo interesantes problematicas
en torno a la labor de instituciones tan antiguas como el museo y la escuela, en

relacion a la trasmision del patrimonio visual y a los/las estudiantes.

La pregunta: “¢Para qué venir al Museo?” indagé respecto de las transformaciones
en las maneras de ver y experimentar las obras de arte en el actual contexto de
hiperreproductiblidad de las imagenes, que incide ademas en la interpretacion de
las obras de la coleccién del Museo. Tal como plantea Nicholas Mirzoeff “(...) La
cultura visual es una practica que tiene que ver con los modos de ver, con las prac-
ticas del mirar, con los sentidos del que llamamos el espectador, el o la que mira o
ve. Y el objeto o la cosa que se mira puede o no ser un objeto de arte, sino una serie

»

de cosas que son experimentadas por gente en el presente o en el pasado”.

Aligual que en versiones anteriores, el taller se planteé como un espacio colabo-
rativo, cuyo desarrollo permitiese afianzar la relacion entre educadores de artes
visuales y el Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA), compartiendo experiencias y
herramientas metodoldgicas exitosas e innovadoras que estimulen la apreciacion
del patrimonio artistico. Para ello se trabajé a partir de la pregunta abierta o fi-
loséfica que permite abrir las obras para ser interpretadas por los docentes. Los/
las participantes se organizaron en tres grupos de 15 personas para reflexionar so-
bre tres obras de la coleccion del Museo como ejes. En sintonia con las tematicas
abordadas durante la jornada de la mafiana la pregunta transversal de trabajo fue:

“¢Cémo incide el imaginario occidental de obra de arte en esta imagen?”

' Mirzoeff, Nicholas. Revista Propuesta Educativa, afio 17, junio 2008. p. 31
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La primera estacion de trabajo se situ6 en la exposicion (en)clave Masculino para
reflexionar criticamente sobre los modelos e imaginarios de género presentes en la
coleccion. El grupo se senté frente a la reproduccion virtual de la escultura de Rebe-
ca Matte, Horacio (fig.1). La pieza original es una escultura de formato vertical, cuya
composicion se articula en base a una figura masculina de cuerpo entero, sentado,
con el brazo derecho y la mano apuntando hacia abajo. Viste una tinica de estilo
romano que le cubre el hombro izquierdo, mientras sus pies se mantienen descalzos.
Alli se trabajé una segunda pregunta: “sDe qué manera la proyeccion digital afecta/
altera la percepcion de las cualidades fisicas de la obra?”

Las reflexiones que surgieron a partir de estas interrogantes variaron desde un anali-
sis estilistico sobre la manera en que el neoclasico fue asumido por la artista Rebeca
Matte como un canon o referente formal para ejecucion de la obra, a como se ofi-
cializé, normalizé y legitimé la nocion de obra de arte en este periodo, ademas de la

representacion de lo masculino como simbolo de poder, conocimiento y autoritarismo.

La segunda estacion de trabajo se articulé frente a una pintura de Alfredo Valenzuela
Puelma, La perla del mercader (sg.2). Ante la pregunta: “;De qué manera la copia legi-
tima el original?”, los/las docentes discutieron la relacion entre la obra realizada en
1884 y una copia, pintada posteriormente por Andrés Madariaga, exhibida junto al
original en la exposicion (en)clave Masculino.

Figura1.
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La representacion de cuerpo ente-

ro de un hombre de aspecto arabe

que sostiene un velo con la mano

derecha, descubriendo a una mujer

blanca desnuda sobre una alfom-

bra, propicié una serie de reflexio-

nes sobre el poder de validacion del

museo y la circulacion de las ima-

genes. Por otro lado se abordé el

imaginario occidental a través del in-

terés del pintor por “lo exético” y la

idealizacion de la mujer desde una Figura 2.

posicion de privilegio como varén.

En cuanto a la copia pictérica se comenté que ésta sélo intentaba captar la mimesis
de laimagen en desmedro del contenido que presentaba el original, transformandose

la copia en “una obra vacia”.

Por dltimo, la tercera estacion se ubicé en la exposicion Copias y Citas, centrada
en reflexionar sobre el arte imitativo y la apropiacion en el arte chileno de los siglos
XIX y XX. El grupo se instalé frente a la obra de Cosme San Martin La adoracién de
los pastores (1877), perteneciente a la coleccion del MNBA, que en realidad es una
copia del original del artista espafiol José de Ribera, pintado en 1650. La muestra
proyect6 una imagen digital de la obra de Ribera sobre la pared al lado de la copia
(fig. 3). Esta ltima refleja la historia de la valoracion de las copias en Chile, que du-
rante muchos afios fueron abandonadas como producciones artisticas de menor
valor. La copia de San Martin fue deteriorandose con el paso del tiempo sin ser
restaurada hasta el 2010. Los deterioros, que se podian apreciar a simple vista,
suscitaron varias interrogantes por parte de los/las docentes.

A partir de la pregunta “;Existe lo original en estas imagenes?”, se fue generan-
do una conversacion en la que emergié la importancia del soporte material para
la concepcion tradicional de obra de arte occidental. Por otro lado se analizé la
imagen desde una perspectiva de género en torno a la posicion de la Virgen Maria
y el peso simbélico de la madre en la cultura occidental. Otra reflexion se oriento
hacia la estética del tiempo, en el sentido que la copia de San Martin lucia mas anti-
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gua-segun los participantes- que la
version digital del original realizada
227 afios antes.

Esto llevd a discutir sobre los ima-
ginarios que portamos, en los que
muchas veces se devalGa una obra
solo al saber que no es una pieza
original, considerando al copista no
como un artista, portador del genio
Fig.3. de la creacién, sino como un simple
reproductor de imagenes. La idea
de originalidad asociada a la creacion artistica, junto al genio creador como un suje-
to masculino y principalmente blanco, permiti6 develar algunos aspectos de la tradicion

occidental europea desde una perspectiva critica.

Finalmente, se reunieron todos los docentes en un plenario para conversar sobre
las obras, las preguntas y sobre la validez del Museo Nacional de Bellas Artes como
legitimador y custodio de imagenes e imaginarios. Ante la pregunta: “¢Para qué venir
al Museo?”, se planteé laimportancia de exponer a los estudiantes al estimulo fisico
y sensorial que ofrece el Museo como espacio de encuentro, que produce dialogo
y también disenso. Se destacé que se trata de una oportunidad para vivir una expe-

riencia Gnica e irrepetible con las obras.

A modo de cierre, se enfatizé en la necesidad de ampliar la mirada y los horizontes
de signiﬂcacién, tanto de las obras como de la cultura visual contemporanea en la
que estamos inmersos; docentes y estudiantes, museos y sociedad en general. La
cultura visual abre la posibilidad de establecer relaciones reflexivas con nuestro pa-

sado y nuestras herencias, en favor de una mayor profundidad interpretativa.

Por dltimo, se comenté el urgente requerimiento de formacion ética y estética en
torno a los relatos e imagenes promovidos por los medios de comunicacion de ma-
sas; lainclusion de una alfabetizacion mediatica que enriquezca la capacidad de leer
criticamente las imagenes; y la posibilidad de trabajar sobre sus disposiciones y sen-
sibilidades desde las estéticas y contenidos del lenguaje audiovisual y digital.

Xll Seminario para docentes de artes visuales Cultura & Imagen

Dedicar este seminario a la importancia educativa de la cultura visual no sélo per-
miti6 indagar en la consabida critica ideolégica que sigue a las preguntas: ¢quién
produjo esta imagen y para qué?, también abrié la reflexiéon en torno a cémo las
imagenes construyen identidades individuales y colectivas. En palabras de Inés
Dussel “(...) la imagen no es un artefacto puramente visual, puramente icénico, ni
un fenémeno fisico, sino que es la practica social material que se produce en una
época y que se inscribe en un marco social particular. La pintura, el cine, la foto-
graﬁa, la television, los reality shows, la prensa y todos los otros géneros que po-
damos considerar “visuales”, siempre involucran a otros sentidos, pero por sobre
todo involucran a emisores y receptores que exceden en mucho la pura “imagen

en cuestiéon”. ?

2 Dussel, Inés, comp. Educar la mirada: politicas y pedagogias de la imagen. Buenos Aires: Manantial, 2009. p. 285.
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Presentacion
Colorearte:
El color de las
emociones

Tras recibir la invitacion de parte de la Fundacion Mustakis y Anilinas Montblanc a
participar de Colorearte 2016 “El color de las emociones”, la comunidad educa-
tiva de la Escuela Hospitalaria Puerto Montt se embarcé en una aventura de artes
integradas. Esta se materializé en el “Poemario de Color”, una obra colectiva en
funcion de la cual se desarroll6 la adecuacion curricular de la asignatura de Artes
Visuales de primero a cuarto medio. El proyecto, que tuvo una duracién de un
semestre, se materializé en una intervencion del espacio publico por medio de una

obra articulada de gran formato, que podia ser itinerada.

Para la construccién de esta obra, utilizando bastidores de 100 x 200 cm. se
montaron 20 lienzos de algodén tefiidos mediante la técnica shibori, en una es-
cala cromatica desde el azul al amarillo. Sobre esa superficie se transcribieron los
poemas de nuestros alumnos y alumnas, con testimonios de los diferentes estados
emocionales que enfrentaron durante los procesos de enfermedad, diagnéstico,
tratamiento y recuperacion que cada uno vivié. Asi, estas obras transitaban desde
sentimientos como la tristeza, el dolor y el miedo, hasta otros mas positivos, dando
cuenta de su resiliencia y de los frutos del esfuerzo, la determinacion, las ganas de

vivir, la alegria y la fortaleza.

El objetivo era transmitir a la comunidad lo que se vive al interior de las escuelas
hospitalarias, las historias de superacion de las que somos testigos en este trabajo
tan especial, tan cargado de emociones, y el valioso aporte que entrega el arte a los
procesos de acompafiamiento pedagégico durante la enfermedad de nifios, nifias
y jovenes. El disfrute del arte pasa a formar parte de su recuperacion y les invita a
entrar en otra dimension, a un espacio de magia y color, de fluir, de suefios, donde
pueden liberar sus emociones de la mano de los pinceles y pigmentos. Pero sobre
todo, la experiencia pedagégica con Colorearte fue una oportunidad de regalarle
ala comunidad un mensaje de vida y esperanza, cargado de amor y de creatividad,

através de esta pequefia muestra de lo que pueden lograr nuestros nifios y nifias.

Desde la Escuela Hospitalaria Puerto Montt agradecemos al Museo Nacional de
Bellas Artes, a la Fundacion Mustakis y a Anilinas Montblanc por la oportunidad de
compartir esta experiencia en el Seminario para Docentes de Artes Visuales 2016.
Sin duda esta experiencia artistica interdisciplinaria fue una vivencia inolvidable

para toda nuestra comunidad.
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CULTURA ¢ IMAGEN

La apropiacién visual como experiencia educativa

Programa

08:45-09:00
09:00 - 09:10

09:10-09:25

9:25_10:00
10:00 _10:10
10:10 -10:50
11:00 —11:30
11:30 —11:45

M:45-12:15

12:15 —12:45
12:45-13:15

Recepcién y acreditacion participantes.
Bienvenida Roberto Farriol Gispert,

Director Museo Nacional de Bellas Artes

Palabras de apertura

Natalia Portugueis, coordinadora Mediacion y
Educacion MNBA

Matias Cornejo, Mediacién y Educacion MNBA

Preguntas y comentarios

Leonor Arfuch, académica Universidad de Buenos
Aires
Mauricio Toro Goya, artista visual

Preguntas y comentarios
Café

Ximena Gallardo, investigadora e historiadora del
arte
Sandra Accatino, académica Universidad Alberto

Hurtado

13:15-13: 20
13:20 - 15:00
15:00 - 15:10
15:10 - 15:20
15:20 _16:00
16:00 _17:00
17:00 _17:30
17:30

Preguntas y comentarios

Pausa almuerzo

Presentacion jornada tarde
Presentacion Colorearte

Angélica Gellona, coordinadora Colorearte

Taller: ¢{Para qué venir al museo?

Equipo de Mediacion y Educacion MNBA

Plenario del taller

Presentacion libro XI Seminario para docentes de
artes visuales Saber y Poder. Natalia Portugueis,

coordinadora Mediacion y Educacion MNBA

Vino de Honor, clausura
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