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RESUMEN

El Museo a Cielo Abierto de Valparaiso (MaCA), compuesto por veinte murales y un
mosaico, surgié a partir de un taller de murales impartido por el Instituto de Arte de la
Universidad Catdlica de Valparaiso que, gracias a un convenio con la Municipalidad,
permitid la intervencion en el espacio publico.

Ideado por el pintor, arquitecto y académico Francisco Méndez en 1991 e inaugurado
en julio de 1992, las obras estan instaladas en un circuito del céntrico cerro Bellavista
y fueron realizadas por dieciocho artistas, chilenos y extranjeros radicados en el pais.
Esta propuesta surgid a partir de tres objetivos. El primero fue continuar un proyecto
que quedd detenido durante la dictadura: entre los afios 1969 y 1973 Francisco Méndez
desarroll6 un Taller de Murales en donde salia con sus estudiantes a intervenir los
muros de la ciudad. El segundo objetivo era ofrecer un regalo artistico para Valparaiso,
donde proyect6 la experiencia muralista previa, reformulada en el contexto del retorno
a la democracia. Finalmente, a los participantes les interesaba plantear una relaciéon
entre la pintura y el particular paisaje natural y urbano portefio. Al tener un criterio en
comun y una intencién de recorrido, se entendié este ejercicio como un museo, el que
fue teorizado por Méndez desde la influencia que recibié como miembro fundador de
la Escuela de Arquitectura de la Universidad Catdlica de Valparaiso.

A través de un analisis histérico de fuentes y entrevistas, este ensayo propone que el
Museo constituye una iniciativa inédita en la historia del arte chileno contemporaneo,
que supo dialogar con el contexto artistico internacional durante el especifico contexto
de la vuelta a la democracia chilena. Sugerimos que el principal valor del MaCA residiria
en ser una propuesta renovadora que se manifestdé en una particular practica
participativa en el espacio urbano, comprendiendo su relevancia mas alla de los muros
pintados, sino desde la experiencia construida en conjunto por artistas, estudiantes y
vecinos. Las estrategias planteadas tuvieron consonancias con proyectos y
teorizaciones que, a nivel internacional, se llevaron a cabo de manera contemporanea
tanto al Taller de Murales como al MaCA. Destaca particularmente la nocién de campo
expandido de la critica norteamericana Rosalind Krauss, que relacionamos con el
concepto de Pintura no albergada definida por Francisco Méndez y que le entrega un
fundamento tedrico al MaCA.

Gracias a estos paralelismos, podremos dar cuenta de este proyecto dentro de una
logica global que demuestran su novedad artistica y su actualidad historiografica,
presentandolo como un radical proyecto artistico basado en una apropiaciéon del
espacio publico utilizando estrategias de participacion.
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ENSAYO

INTRODUCCION

Los origenes y fundamentos del Museo a Cielo Abierto de Valparaiso (MaCA) se
encuentran en la creacion del Instituto de Arte de la Universidad Catolica de Valparaiso
en 1969, como continuador de las investigaciones artisticas surgidas al alero de su
Escuela de Arquitectura (EAV). Durante la década anterior, esta habia desarrollado
laboratorios experimentales de trabajo conjunto entre sus estudiantes y profesores en
distintas disciplinas, entre ellas un Taller de Murales liderado por el pintor, arquitecto
y académico Francisco Méndez.

En esta introduccion presentaremos los aspectos centrales de la Escuela de la que
Méndez participé como miembro fundador. Revisaremos sus fundamentos teéricos y
orientaciones artisticas, que luego nos permitirdn reconocer qué aspectos de ella
Méndez traspas6 al MaCA y como este llegd a ser un ejercicio original en el contexto del
arte chileno de inicios de la década de 1990. Nuestra hipétesis plantea que este es un
particular ejemplo de arte publico y participacién en nuestra historia del arte reciente,
que estableci6 ciertos hilos invisibles con el escenario artistico internacional.

Lo que para Méndez y los pintores invitados constituy6 un regalo a la ciudad entendido
desde laideologia de la EAV, fue también una estrategia que permitid que el arte chileno
contemporaneo estuviera en consonancia con teorias y propuestas realizadas en otros
lugares, particularmente con el concepto de campo expandido defendido por Rosalind
Krauss en 1979 y de gran resonancia durante las décadas posteriores.

a. Escuela de Arquitectura de Valparaiso

Para adentrarnos en nuestra propuesta es necesario que iniciemos contextualizando la
situacion de la Escuela de Arquitectura en 1952, cuando la Universidad Catdlica de
Valparaiso invité al arquitecto Alberto Cruz Covarrubias, entonces profesor de la
Universidad Catdlica de Chile, a incorporarse a su Escuela de Arquitectura. Con él,
ingresé un grupo de otros siete docentes, con quienes compartia su renovadora vision
de la arquitectura y de la enseflanza universitaria. Ingresaron como profesores a la
Escuela, ademas de Cruz, el poeta argentino Godofredo lommi Marini y los arquitectos
chilenos Miguel Eyquem Astorga, Fabio Cruz Prieto, Arturo Baeza Donoso, José Vial
Amstrong, Jaime Bellalta Bravo y Francisco Méndez Labbé. El escultor argentino
Claudio Girola lommi, quien tenia contactos con el grupo a través de su tio Godofredo,
se incorpor6 mas tarde el mismo afno.



El conjunto sugeria entender el oficio arquitecténico de manera interdisciplinaria y
proponer la busqueda de una expresion propia mediante una relacién con la poesia,
siendo esta la que generara la comprension y apropiacién arquitectonica del espacio.
Su sistema para la ensefianza de la arquitectura estaba basado en tres principios
rectores: la experiencia, los actos poéticos y la vida colectiva.

Se consideraba que la experiencia, en constante construcciéon y transformacion,
determinaba el quehacer académico. El aprendizaje, por su parte, fue entendido de
manera practica y construido desde la accién. Para ello, se establecié una relaciéon
profunda con el entorno en el que la Escuela se encontraba: su ubicacion en el barrio de
Recreo —al sur de Vina del Mar y en el limite con Valparaiso— la enfrentaba al mar y a
la geografia y arquitectura portefia, aspectos que permitian un aprendizaje concreto y
contextual. La ensefianza estaba caracterizada por una relacién entre profesores y
estudiantes en la que todos participaban de igual manera, pues la formacion
arquitecténica era concebida como un trabajo colectivo (Mihalache, 2010). Sin
embargo, todos los actos —artisticos, poéticos, arquitectonicos— llevados a cabo con
este sistema tuvieron una autoria especifica y fueron ajenas a “ese tipo de experiencias
artisticas que buscaron trastocar las relaciones entre espectador y artista” (Crispiani,
2001, p. 254).

La relacién entre autoria individual y trabajo colectivo tuvo en el acto poético una de
sus expresiones mas evidentes y definitorias. Formulado originalmente por Godofredo
lommi, fue entendido como una “interrupcién artistica en la realidad cotidiana”
(Crispiani, 2011, p. 240), en donde, sin previo aviso se recitaba poesia en un lugar de
caracter publico y se le presentaba en una relacién interdisciplinaria con otras
manifestaciones, pues buscaba mezclar diversas propuestas artisticas entendiéndola
como una sola obra. El acto poético sugeria que la palabra precede a la creacion
arquitectonica, instalandose en el espacio preliminarmente. Por lo mismo, se le
otorgaba un lugar privilegiado pues era la instancia encargada de albergar y orientar a
todo acto creativo. Si bien durante los primeros afios de la Escuela la palabra poética ya
cumplia un rol esencial entre los miembros del grupo, su impulso definitivo se dio en el
viaje que realizaron desde 1959 y hasta mediados de la década de 1960 Méndez, lommi
y Eyquem a Europa. Con el objetivo de conocer mas de cerca a la vanguardia (Crispiani,
2002), permitio que la Escuela difundiera sus planteos y se nutriera de las ideas de la
escena arquitectonica y artistica europea.

Durante esta larga estadia, el acto poético se sofistico tomando la forma de la phaléne,
que fue su nombre definitivo. El término designa en francés a un tipo de mariposa
nocturna que vuela hacia la luz, donde finalmente muere quemada. En Francia, la
phalene alcanzo6 su madurez y se desarrollé en plenitud. En un acto, liderado por lommi
en la ciudad de Vézelay, Francisco Méndez (por entonces ya dedicado completamente a
la pintura) recibi6, por parte del poeta, un llamado a intervenir con una propuesta



pictérica. Su primer impulso fue el de negarse ante la ausencia de materiales para
pintar. Tras ello, encontré una enorme piedra blanca la que, al poner encima del arbol
alrededor del cual se desarrollé la phaléne, reconocié como un hecho plastico. Al
respecto, luego escribio:

Cuando descubri la piedra estaba todavia en el entendido convencional de
la pintura. El ciruelo podia ser un caballete, la piedra el soporte sobre el cual
trataria de insertar alguin signo. Pero cuando la levanté y la pusimos ahi
arriba, se impuso por si misma que quedara asi y que no iba a ser otra cosa
que lo que habia alli. Se habia producido en el transcurso el paso de una
relaciéon que queria ser pictéricamente convencional a una situacién
pictorica albergada por la poesia (1979, p. 100).

La intervenciéon de Méndez sirvié para que lommi conceptualizara la nocién de signo
pictorico, igualmente relevante en el pensamiento de la EAV y que fue entendido como
un residuo fisico, esencial pero no definitorio de la accién. Esto permiti6 incorporar las
artes plasticas, complejizando y consolidando el acto poético como hecho artistico
colectivo. Al igual que todas las acciones artisticas y arquitecténicas emprendidas por
la EAV, se caracteriz6 por la participacién y construccién colectiva, a la vez que una
autoria individual abierta a los demas. En su trabajo sobre el acto poético, Francisco
Méndez sefialé que

La invitacién dejaba en absoluta libertad el aceptarla, asi, muchas veces no
fueron los que se pensaba que irian, en cambio, llegaban personas que no se
esperaban (...)

Se escogia algun lugar propuesto por algin miembro del grupo. Este lugar
podia ser en el campo, en un lugar vacio de publico o en la ciudad, en medio
de la gente. También podia ser deteniéndose en el camino que nos llevaba al
lugar escogido.

Se iniciaba el acto cuando los poetas improvisaban o leian los poemas.
Mientras, los artistas, durante o después de los poemas creaban hechos
plasticos. A veces eran los artistas los que iniciaban el acto.

(...) Se trataba de dejar en la mas absoluta libertad al que fuera espectador.
Mas bien era la Phalene! la que quedaba a merced del publico.

L En el texto referido a la phaléne, Méndez la escribié con maytscula, aunque en los documentos de la
EAV y en la historiografia figura con mintscula, forma que privilegiaremos.



(...) También creo que cuando cualquier grupo de poetas y artistas hagan
actos poéticos y lo hagan en la mas absoluta gratuidad, ahila Phaléne seguira
existiendo.

Y aqui establezco la divergencia con actos poéticos cuyo fin sea cumplir con
determinados objetivos, sean artisticos o de otra indole. (Méndez, 2015, p.
50)

Aparecen aqui indicios claros con relacion a la idea de vida colectiva, el tercero de los
aspectos esenciales dentro del sistema pedagogico de la Escuela. Desde los origenes del
grupo, la nociéon de comunidad estaba presente: al partir todos juntos tras el
ofrecimiento hecho por el rector a Alberto Cruz; al arrendar casas contiguas en el cerro
Castillo de Vifia del Mar y al repartirse los sueldos de acuerdo con las necesidades de
las familias dejaban en evidencia una perspectiva de vida colectiva que se fue
complejizando a través del tiempo. La expresion mas radical de la vida comunitaria se
gestd en 1970 cuando se funddé la Cooperativa Amereida (desde 1998 llamada
Corporacién Cultural Amereida), que adquirié un terreno en la localidad de Ritoque, al
norte de Vina del Mar, para fundar ahi la Ciudad Abierta, grupo de vida, trabajo y estudio
en donde residian los profesores y sus familias, ademas de estudiantes. Esta experiencia
consagrd la dimension colectiva como el rasgo mas caracteristico de la Escuela, en la
que ademas se sintetizaron los otros dos aspectos su visién pedagogica: la experiencia,
pues la Ciudad Abierta ha sido entendida desde su fundacién como un laboratorio
experimental, y el acto poético, que determiné la manera de comprender y vivir el
espacio, proponiendo entender la arquitectura desde la poesia (Escuela de
Arquitectura, 1992).

La fundacién de la Ciudad Abierta se dio en un contexto de transformaciéon que afect6 a
la EAV en distintas areas, coincidiendo con la reincorporacién al cuerpo académico de
lommi, Méndez y Eyquem en distintos momentos de la década de los 60.

En 1965 se prefiguré lo que desde la década de 1980 se desarrollé como travesia,
instancia en la que profesores, estudiantes y otros intelectuales recorrian anualmente
América a partir de un criterio poético. El primero de estos viajes —del cual
participaron solamente académicos e invitados, los estudiantes se incorporaron desde
los 80, cuando se le dio un caracter formativo a la actividad— fue liderado por
Godofredo lommi, Alberto Cruz, Claudio Girola y Fabio Cruz y recorri6 el sur de Chile,
Argentina de sur a norte y parte del sur de Bolivia. El viaje aspiraba a un nuevo
descubrimiento del continente hecho desde la poesia, por lo que se le titul6 Amereida.
Sintesis entre América y Eneida, pretendia ser, como el texto de Virgilio, un poema que
narrara el viaje. Producto de él, resultaron distintos escritos que luego tomaron la



forma de un Unico poema colectivo, publicado en 1967 bajo el mismo nombre que habia
recibido la travesia.

b. Taller de Murales

La idea de lo colectivo como sintesis entre lo experiencial y lo poético tuvo un rol
relevante en la EAV desde la llegada del grupo en 1952. Un hito en este sentido
constituyo, desde ese afio, la instauracion de las bottegas, instancias en las que, a modo
de taller, los profesores trabajaban en conjunto con sus estudiantes como parte de sus
actividades formativas, con un sello esencialmente experimental (De Nordenflycht y
Kroeger, 2009). Tras la reforma universitaria de 1968, la bottega adquiri6é una forma
concreta con la creacién del Instituto de Arte, cuya tarea era impartir a todos los
estudiantes de la Universidad distintos cursos relacionados con la creacién artistica,
con el objetivo de “mostrar el hacer y crear arte” (F. Méndez, comunicacién personal,
24 de abril de 2012). Comenz6 a impartir docencia en marzo de 1969 a través de
talleres, entre los que destacaban poesia, escultura, teatro, musica, cine y pintura,
dictados por académicos que provenian de la Escuela de Arquitectura o incorporados
directamente al Instituto.

A sullegada, Méndez, imparti6 el taller de pintura mural, que consistia en la elaboracién
de murales en distintos puntos de Valparaiso. La eleccién del puerto sobre Vifia del Mar,
donde se ubicaba el Instituto de Arte, tuvo tres razones: en términos practicos, en la
ciudad abundaban los muros de contencién, tanto privados como municipales. En un
sentido artistico, la peculiar geografia y arquitectura de la ciudad permitian enfrentar
la pintura con el espacio urbano. Desde una perspectiva arquitecténica, la EAV habia
hecho de Valparaiso su “laboratorio de investigacion y accion poética” (Berrios, 2014),
transformandola en un estudio de caso que permitiera investigar el espacio (Pendelton-
Jullian, 1996). El propio Méndez declaro sobre los origenes y fundamentos del proyecto:

En el afilo 1969, al caminar por los cerros de Valparaiso, tuvimos la idea de
establecer un didlogo entre una proposiciéon absolutamente pictérica y el
entorno de la ciudad, que ofrece una riqueza especial tan peculiar y tan
variada, con sus calles y casas encaramadas en laderas, con sus escaleras y
accesos serpenteando cerro arriba, cerro abajo, formando toda suerte de
encuentros en la vista dirigida al cielo o quebrando y requebrando el
horizonte.

Asi surgid el proyecto de pintar murales con mis alumnos del Instituto de
Arte U.C.V. Estos murales que se pintaban sobre muros de casas, muros de
contenciéon y muros de cierro, fueron ubicandose en los caserios de los
cerros que rodean la ciudad.



Establecer un didlogo entre una proposicién pictérica que proponia mirar
una imagen fija y completa en si misma y la mirada que divaga recorriendo
un espacio arquitectoénico, tan rico espacialmente como lo es el de los cerros
de Valparaiso, constituyé un desafio. A través de la experiencia que
adquirimos (fueron pintados alrededor de 60 murales) pudimos observar
que las pinturas conformaban un lugar desde el cual la mirada hacia la
ciudad se hacia mas presente y, por lo tanto, mas rica (1995, p. 12).

La citaresume el objetivo inicial de esta propuesta: se pretendia establecer una relacion
con el espacio que constituye el principal fundamento pictérico y estético de esta
experiencia, que el artista caracterizo escribiendo:

De esta situacion de orfandad de la pintura nace la experiencia de la “Pintura
no Albergada”, realizada a través de los talleres de América del Instituto de
Arte U.C.V.,, 1978 en adelante.

Esta experiencia a su vez comienza en los Talleres de Murales realizados en
Valparaiso (1969-1973), en que salia con mis alumnos a pintar muros de la
ciudad. Pinturas que tenian su propio calculo pictérico independiente y
autonomo de cualquier situacién de prolongacion de la espacialidad urbana
y que pretendian recoger la mirada juntandola y volviéndola a dispersar por
el paisaje urbano. (nota: estos murales eran “no-figurativos”).2

La disposicion de las formas coloreadas y los colores mismos, diferentes al
colorido circuncidante —propio al juego de las formas arquitectonicas—,
colores que tenian su propia luz y lugaridad, independiente de la
luminosidad ambiente (1991, p. 11).

La nocién de Pintura no Albergada sera revisada en las paginas siguientes. Por ahora,
debemos detenernos en la relacion pintura-paisaje del Taller de Murales, cuya
referencia fue la experiencia EAV, que ya se habia interesado por contextualizar las
obras en un didlogo con su entorno, lo que el investigador Alejandro Crispiani definié
como “localizacion” (2011, p. 224). Es légico creer que Méndez penso desde esta misma
nocion la propuesta del Taller de Murales entendida como lugaridad. Estas propuestas
tuvieron en comun buscar y sefialar explicitamente la relacion con el entorno, una idea
en las antipodas del cubo blanco, aquel espacio neutral y quirtrgico en el que la obra
podria manifestarse plenamente, de acuerdo con la clasica conceptualizacién que hizo
Brian O’Doherty en 1976 (2011). Contrario a esta premisa, las experiencias llevadas a
cabo por el EAV y el curso de murales de fines de los 60, intervienen explicita y

2 Las comillas son del autor.



voluntariamente el espacio natural y urbano y necesitan de él, llegando a ser juntos una
Unica realidad pues la obra es, ante todo, la situacion y el entorno donde se ubica.

Las clases se impartian en terreno los dias sabado por la mafiana, lo que provocé que
prontamente los vecinos —sobre todos nifios— se involucraran en el proyecto. De
hecho, los trabajos se daban por terminados en una fiesta en donde los estudiantes y
vecinos compartian (Méndez, 2016). Asi, el objetivo inicial de difundir la creacién
artistica se expandia no solamente entre los alumnos, sino que también entre los
habitantes de los cerros portefios. En el Taller de Murales apareci6 la dimensién
colectiva de la Escuela, que se caracterizé por incluir a “alumnos, profesores y, de
manera expandida, a la ciudad completa” (Berrios, 2014). Méndez radicalizo estas ideas
pedagogicas y las transformd en un ejercicio practico concreto, del que formé parte
toda la ciudad como participe y como receptor del proyecto, al ubicarse en el entorno
inmediato de la comunidad, en lugares en los que la creacion artistica no era comun.
Para resumirlo, sefal6:

Durante la ejecucién de los murales se fue estableciendo una estrecha
relaciéon con los vecinos. Fueron nuestros mas asiduos colaboradores,
cémplices, amigos y criticos a la vez.

A través de esa relacion nos fuimos dando cuenta que habia un deseo
insatisfecho de compartir y convivir con obras de arte. No era
impedimento que no las comprendieran, pero lo mas importante era que,
por primera vez, lo que nunca les fue cercano ahora estuviese en medio
de ellos. Y también el ser tomados en cuenta, cuando su suerte habia sido
siempre el de ser los eternos olvidados del progreso urbano de la ciudad
(1995, p. 12).

Esta relacion tom6 un rasgo mas institucional cuando, en 1972, la Municipalidad de
Valparaiso reconocié a Méndez por su labor artistica en la ciudad. Como consecuencia
de este impulso y pensando en una segunda parte del proyecto, el profesor invit6 a los
artistas Eduperto (Eduardo Pérez), Eduardo Vilches y Nemesio Antinez a participar
disefiando obras especialmente pensadas para este Taller. Mientras los dos primeros
completaron sus obras, la de Antinez, comenzada a fines de agosto de 1973, se vio
interrumpida por el golpe de Estado, dando fin a esta etapa.

1. PENSAMIENTO DE FRANCISCO MENDEZ Y SIGNO PICTORICO



El Taller de Murales debe entenderse como parte del cuestionamiento que realiz6
Méndez sobre el soporte bidimensional de la pintura, sistematizado en la nocién de
Pintura no Albergada, central tanto en su reflexion tedrica como en su trabajo pictérico
y que se manifestd en varias etapas. El concepto fue entendido como “la posibilidad de
estar liberada [la pintura] de toda sujecion a una organizacion espacial,
predeterminada y existente anterior a ella” (Méndez, 1991, p. 14). Aunque esta
definicion es de 1978, de acuerdo con el propio Méndez, el primer momento de la
Pintura no Albergada fue entre 1969-1973:

Esta experiencia comienza a su vez en los Talleres de Murales realizados en
Valparaiso (1969-1973), en el que salia con mis alumnos a pintar muros de
la ciudad. Pinturas que tenian su propio calculo pictérico independiente y
autonomo de cualquier situacién de prolongacion de la espacialidad urbana
y que pretendian recoger la mirada juntandola y volviéndola a dispersar con
otros canones que los propuestos por el paisaje urbano (1991, pp. 110-11).

Hacia 1979 la Escuela de Arquitectura realizé una modificacién en su malla curricular
que propuso tres ejes articuladores, compuestos por un curso de matematicas, un taller
de arquitectura y el denominado taller de América, el que aun se imparte. Este es un
curso tedrico que, junto a las travesias, “daban la dimensién contextual de Amereida
con relacion al mar interior de América, lo que se concretaba en travesias a lugares de
este mar interior en muchos casos deshabitado, inhdspito y alejado” (Baixas, 2014, p.
58).

Fue para el Taller de América que Méndez cred el curso Pintura no Albergada, en donde
radicalizé las experiencias llevadas a cabo en el Taller de Murales. Como continuacién
de este, buscaba desprenderse del soporte bidimensional que habia sido primero el
lienzo, después el muro:

El paso siguiente fue abandonar el soporte del muro. Las pinturas se
colocaron directamente en el espacio natural circundante...

El préximo paso fue no considerar mas el soporte como un plano, sino que
el soporte podria ser cualquier situaciéon que el lugar propusiera.

Esto significo que las pinturas abandonaran el plano tradicional que las
soportaba.

La pintura No estaria mas Albergada por el plano.

Esto significa que ya no esta mas albergada por el plano de un cuadro o por
un muro u otro elemento arquitecténico.



En consecuencia, por No-Albergada entendemos la posibilidad de estar
liberada de toda sujecion a una organizacion espacial, predeterminada y
existente anterior a ella (Méndez, 1991, p. 111).

En etapas sucesivas, Méndez propuso hacer figuras méviles a modo de volantines que,
al encumbrarlos, generaban un “constante intercambio de vecinazgo y yuxtaposicion
de los colores” (1991, p. 11). Si bien este ensayo se abandon6 tempranamente, permitio
realizar una supresion de los limites (no considerar los bordes de la superficie) y hacer
los planteos finales de esta propuesta. Al descubrir las posibilidades pictéricas de este
ejercicio, Méndez sefial6 que, al momento de practicarla, los participantes (profesores
y estudiantes) se preguntaban “;sera esta una nueva adecuaciéon para una nueva
proposicion pictorica americana?” (1991, p. 112).

La pregunta resume las experiencias realizadas durante mas de diez afios, primero en
el marco del Taller de Murales y luego en el taller de América. Ademas, se acerca a las
ideas de la EAV desde un doble punto de vista: la presencia de lo americano refiere al
taller de América, pero también a la refundacién del continente, las travesias y
Amereida, ideas que Méndez llevaba ya bastante tiempo practicando. Si bien el profesor
asumio las experiencias de la Pintura no Albergada como parte de su propia experiencia
artistica, siempre en sus escritos se refirié a ella en plural, trabajandolas desde lo
colectivo. Al cerrar el escrito, sefialo:

...llevamos la pintura al espacio, sea este natural o urbano.

(...) significa que la pintura se establecera en un lugar que le sera propio, y
alli padecera el tiempo, sea este clemente o inclemente.

La Pintura no Albergada sefialard un lugar y compartird con él su destino
(1991, p. 118).

El concepto de signo pictorico, sintesis fisica del acto poético, transformaba la poesia,
en esencia efimera, en un objeto permanente. “El signo es evidentemente un adelanto
dela obra (...) precede ala obra y prepara el terreno” (Crispiani, 2011, p. 280). El signo,
cercano al ejercicio, es el encargado de sefialar, adelantar e instalar la preocupacion por
la obra y el espacio y de manifestarse en su condicion de experimento e investigacion.

La Pintura no Albergada fue util para comprender tanto la relaciéon pintura-paisaje
como las particularidades del paisaje de América. Lo que el autor destacé en cursiva es
la sintesis del signo pictorico: sefialar un lugar y hacerse parte de él, entregandose a su
destino, tal como lo habia hecho la EAV al fundar la Ciudad Abierta y el propio Méndez
en su Taller de Murales, al entregarlos a Valparaiso. El signo pictorico se instala en un
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lugar y se funde con él, desprendiéndose de su autonomia y reforzando la relacion entre
la obra y el paisaje. Por eso, en 1981 y a propdsito de la exposicién que realiz6 en
conjunto a Claudio Girola (quien investigo el signo desde la escultura), Méndez sefial6
que su trayectoria artistica era la de la “experiencia en el espacio natural y en el espacio
urbano, la que hemos llamado pintura no albergada” (Méndez, 1981).3 Aunque la
nocion de Pintura no Albergada presenta variaciones en sus distintas etapas, estas
caracterizaciones estan unidas por la experiencia de desprenderse de la superficie del
cuadro e intervenir y trabajar con el espacio de otro modo:

Hoy dia la actitud de suprimir el marco, de dejar la pintura tal cual en el
bastidor, la veo como signo de una voluntad de hacer retroceder la superficie
pintada para tratar de confundirse con un plano limite (teérico) del espacio
en el que se halla (Méndez, 1991, p. 10).

Tanto las propuestas muralistas como los posteriores ejercicios del taller de América
guardan estrecho vinculo con lo que la historiadora Rosalind Krauss entendié como
campo expandido en su articulo referido a las experiencias pioneras del land art
durante los afios 60 y publicado por primera vez en 1979.

El texto, hoy esencial por su caracter fundacional, propuso que el emplazamiento, la
relacion con el paisaje y la arquitectura cobran un sentido relevante y determinante en
la obra, la que se ubica en un sitio entre la no arquitectura y el no paisaje, enfatizando
su caracter situacional (Krauss, 2002). Crispiani también sugiri6 este vinculo sobre las
obras realizadas por Girola en el marco de Amereida:

Es bien clara la relacién con las experiencias de la escultura en el campo
expandido que planteé Rosalind Krauss (...) Entre las categorias planteadas
por Krauss para la nueva escultura, los llamados “lugares sefialados”
parecen concordar particularmente con (...) Amereida y también con ciertas
intervenciones en Ciudad Abierta (2011, p. 299).

Girola conoci6 el texto de Krauss, como demuestra su ponencia “Los nuevos campos
expandidos de la escultura” de 1988, donde analizé sus propias obras a partir de los
principios desarrollados por la historiadora, por lo que podemos asumir que los demas
académicos de la Escuela también dominaron este ensayo. Si bien las vinculaciones no
son exactas, y, en el caso de Méndez, habria ademds un traspaso disciplinar desde la
escultura que aborda el texto a su practica pictdrica, hay un gran paralelismo entre las

3 A diferencia de los escritos posteriores, aqui el autor no emplea mayusculas para el concepto.
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nociones definidas por la historiadora norteamericana y las acciones llevadas a cabo
por la EAV, incluso desde antes de la publicacién del renovador articulo.

2. LOS ORIGENES DEL MUSEO A CIELO ABIERTO, 1991-1992

En 1991 renaci6 en Méndez el interés por la propuesta muralista que habia trabajado
veinte afios antes. Esta vez lo hizo invitando a un amplio espectro de artistas y, a
diferencia de los primeros murales que estaban repartidos por la ciudad, este segundo
momento conté con un circuito definido en el cerro Bellavista, a dos cuadras de la plaza
Victoria. El recorrido partia por la subida Pasteur y continuaba por el pasaje Guimera,
para bajar por calles Rudolph y Ferrari, reconectando con el centro de la ciudad.

Méndez reconoci6 haber invitado a un grupo mucho mas amplio del que finalmente
reuniod la muestra, que fueron aquellos que aceptaron la propuesta y enviaron el boceto
de la obra dentro del plazo acordado (Méndez, comunicacién personal, 28 de mayo de
2012). El criterio elegido para cursar la invitacion fue explicado por el artista en los
siguientes términos:

Con la ayuda del director del Museo Nacional de Bellas Artes, el pintor
Nemesio Antunez, se escogio e invitd a pintores de vasta y reconocida
trayectoria, de corrientes y posiciones muy distintas. Ademas, que fueran
representantes de un momento de gran abertura hacia las corrientes de la
plastica contemporanea de los artistas chilenos (afios 40-50). (1995, p. 13)

Se trat6 de apelar a una generacién de artistas que desarrollé y consolidé su obra hacia
el mismo periodo y no en una relacion de tipo estilistica, por lo que el resultado del
Museo fue el de una “diversidad de proposiciones pictéricas” (Méndez, 1995, p. 13). De
Nordenflycht también reconocié un elemento generacional entre los artistas que
participaron del proyecto, que definié como una “representatividad epocal” (2009, p.
20). El propio Méndez insisti6 en este caracter. En 1992, declaré:

fue la generacion que trajo la pintura contemporanea a nuestro pais, que
estableci6é un vinculo entre la actividad pictérica chilena y mundial. Hasta
ese momento, sélo se pintaban paisajes en Chile. Entonces aparecieron los
abstractos, los surrealistas, expresionistas, opticalistas... todas las
tendencias de la pintura contemporanea (La Estrella, 14 de enero de 1992).
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Mientras a fines de los 60 el profesor contacté a sus amigos Eduardo Pérez, Nemesio
Antinez y Eduardo Vilches, el grupo reunido a principios de los 90 fue mucho mas
numeroso y ecléctico gracias a la gestion de Antinez. Los artistas que concretaron su
participacion en el proyecto fueron Mario Carrefio, Gracia Barrios, Eduardo Pérez,
Matilde Pérez, Eduardo Vilches, Maria Martner, Ricardo Yrarrazabal, Rodolfo Opazo,
Roberto Matta, Ramén Vergara Grez, Mario Toral, Roser Bru, Sergio Montecino,
Guillermo Nufiez, José Balmes, Nemesio Antinez, Augusto Barcia y el propio Francisco
Méndez, demostrando tanto la diversidad estilistica como el criterio generacional ya
evidenciado. La relacion que estos artistas mantenian con estrategias propias del arte
en espacios publicos era también diversa. Si bien la pintura mural no era el formato
habitual para ninguno de ellos, muchos la conocian previamente. Tenemos como
ejemplos a Roberto Matta en su obra conjunta con la brigada Ramona Parra, El primer
gol del pueblo chileno (1971); José Balmes, Gracia Barrios y Guillermo Nuifiez, quienes
habian pintado murales en Europa entre los afios 1974y 1978 (Badal, 1995) y Nemesio
Antlnez, quien a fines de la década de 1950 pinté tres murales en galerias de Santiago
Centro (Ortiz, 2012), ademas de la experiencia previa en Valparaiso de Vilches, Antinez
y Pérez.

Ademas, en el afio 1972 un importante grupo de artistas don6 diversos trabajos al
edificio de la Unctad III, el que cont6 con treinta y cinco obras. Entre ellas, habia murales
de Eduardo Vilches, Mario Toral, Nemesio Antinez, Guillermo Nufez, José Balmes;
tapices de Roser Bru, Mario Carrefio y Gracia Barrios; dos 6leos de Roberto Matta; una
escultura de Rodolfo Opazo e intervenciones sobre bancos y macetas de Ricardo
Yrarrazabal (Caceres, 2007), todos presentes en el proyecto definitivo del MaCA.

Unos afos después del MaCA varios de estos pintores participaron del proyecto Metro
Arte, desarrollado por el servicio de metro de Santiago desde 1993. En él, nos
encontramos con Geometria Andina (1993) de Ramén Vergara Grez, que forma parte de
la misma serie de sumural en el MaCA y que se ubica en la estacion Los Leones; Memoria
Visual de una Nacién (comenzado en 1999 y continuado en 2015) de Mario Toral, en la
estacion Universidad de Chile; Imdgenes del barrio (2006) de Rodolfo Opazo en la
estacion El Golf y Verbo América (realizado en 1996, instalado en el metro en 2008) de
Roberto Matta en la estacion Quinta Normal. Debemos considerar, por lo tanto, la obra
que la mayoria de los artistas realizaron dentro del MaCA, pese a no ser muralistas,
como parte de una trayectoria mayor con relacion al arte en espacios publicos y no un
hito individual en sus carreras, aun teniendo en cuenta las especificidades de la
experiencia portefia. Estas tuvieron que ver con el sello que Méndez le traspaso a esta
propuesta sintetizando aspectos propios del pensamiento de la EAV. Recordemos que
las experiencias poéticas propuestas por la Escuela se caracterizaban, entre otros
aspectos, por ser un hecho publico y colectivo, que, a la vez, tenia una autoria individual.
El MaCA tomo¢ este punto y lo reformul6, no ya como experiencia poética sino en cuanto
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experiencia pictérica: es un hecho publico por la ubicacién en la que est3; colectivo por
la relacion que se establece entre el conjunto de artistas, estudiantes y vecinos; de
autoria individual pues cada obra esta firmada.

3. ARTE PUBLICO, CAMPO EXPANDIDO Y PINTURA NO ALBERGADA

Dentro de las ideas que Méndez hered6 de la EAV y traspasé al MaCA destaca la relaciéon
con su entorno que podemos vincular a la nociéon de campo expandido de Rosalind
Krauss. Si bien en su relato la teérica obvié la presencia de artistas latinoamericanos,
hubo (contemporaneamente a las experiencias exploradas por ella) ejemplos de
nuestro escenario que podrian ser incorporados a su conceptualizacién del campo
expandido. Esto, que para Olga Ferndndez supuso una ceguera y una falla del modelo
de la historiadora (2013), puede ser llevado a nuestro estudio de caso. El Museo a Cielo
Abierto de Valparaiso nos ofrece pistas suficientes como para ser comprendido desde
la nocién de campo expandido. Como punto inicial, la EAV conoci6 el texto de Krauss.
Sin embargo, sus primeras experiencias de vinculacién espacio-obra son bastante
anteriores al articulo de la norteamericana. En las practicas de la Escuela y en los
ejercicios desarrollados por Francisco Méndez (Taller de Murales, Pintura no
Albergada, MaCA) encontramos una doble interaccion.

Por una parte, estd la intencion incluir al espectador, transformandolo en parte
integrante de la obra y acercando estas propuestas a practicas participativas. Estas
férmulas tienen como referente fundamental interactuar con el paisaje, sea este natural
o urbano. Las experiencias de la EAV de las que form6 parte Méndez estan atravesadas
por el descubrimiento del signo pictdrico que realizd en la phalene en Vézelay. En ella,
la piedra en el arbol funcion6 como signo al indicar el sitio donde se ubica el acto.
Ademas, se incorporaron otras referencias: “Pérez-Roman [uno de los artistas
participantes] pint6 un poste de teléfono que habia ahi cerca, con varios colores, para
sefialar el lugar” (2015, p. 55). Esta idea se trasladé luego a los ejercicios de la Pintura
no Albergada, los que también se manifestaron con una voluntad de sefialética. Tanto
la piedra como el poste pintado de Vézelay cumplieron el rol de ser un indicativo de lo
que sucedio en ese sitio. Este es el rol del signo pictérico: no contraponerse a la obra
artistica (que es la experiencia de la phaléne completa), sino complementarla a través
de una sefial de lo que pasé alguna vez ahi. Como registro fisico permanente de una
experiencia perecedera, Méndez se cuestiond el devenir del signo, planteando la
siguiente pregunta y su respuesta:
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;Qué significado adquiere lo hecho durante la Phalene y qué queda una vez
concluido el acto, o sea, concluido el tiempo del ahora?

Nos referimos evidentemente al hecho plastico (pictérico o escultérico).
Este fue concebido en un calculo sobre el ahora y la no-imagen.# Pero al
quedar en el tiempo real que fluye mas alla del ahora, queda en un tiempo
que no pertenece ya mas al calculo que lo genero y las formas que quedan,
si vuelven a ser vistas, lo seran con una mirada que quiere constituir imagen
(2015, p. 108).

Volvamos a Krauss. Al describir la obra Perimetros/Pabellones/Sefiuelos realizada por
la norteamericana Mary Miss en 1978, el texto inicia asi: “Hacia el centro del campo hay
un pequefio timulo, una hinchazoén de la tierra, una indicacién de la presencia de la
obra” (2002, p. 59). En Krauss, lo fisico es también un simbolo de una obra cuya
totalidad es mas compleja que aquello que aparece visible. Lo descrito es lo que la EAV
entendié como signo y que Méndez utiliz6 en sus experiencias en formatos no
tradicionales desarrolladas al aire libre, donde propuso que la obra se funde con el lugar
en que se ubica, pasando a ser parte de él y entregandose a su destino. Esta idea de
desprendimiento es muy propia de la ideologia de la EAV y su perspectiva cristiana.
Ademas, nos explica la voluntad de no preservar los murales (tanto del Taller como del
MaCA) que estuvo presente en un inicio y demuestra que los productos realizados —
en nuestro caso los murales— funcionan como una evidencia de lo que alli sucedio, es
decir, como un signo.

El recorrido MaCA es un registro que se transforma con el propio barrio y que
demuestra que lo fundamental no fueron los muros pintados sino la accién que en torno
a ellos se desarrollé. En nuestro Museo el foco no esta tinicamente puesto en el objeto
mural, sino que este es parte del proceso y no solamente el producto final. El muro es
un registro permanente de una obra mucho mas completa, performatica e
interdisciplinaria de la que participaron vecinos y estudiantes liderados por el conjunto
de artistas, cuyo animo dominante era la accion antes que el producto.

4 Méndez entendi6 la no-imagen como el lugar que, en el contexto de la phaléne, la imagen pictérica no
esta presente (el espacio circuncidante), pero que de todos modos establece una relacion con ella. Resulta
evidente una relacion con la idea de no-escultura de Krauss, a la que Méndez no cité. Si sefial6 que esta
misma problemadtica esta presente en la disciplina escultérica. Fue Claudio Girola quien estableci6 los
vinculos con la norteamericana.
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4. ARTE PUBLICO, EDUCACION Y COLABORACION

Desde este punto de visa procesual, el MaCA no surgié como una practica colaborativa
(aunque tenga aspectos colaborativos), sino como una practica pedagégica. Con el
legado de la EAV, Méndez pensé la experiencia aludiendo a las diversas formas de
creacion colectiva que se experimentaron en la Escuela,

como la intervencidn en el disefio de una obra por quienes la construyen,
por lo general alumnos, de los que también se espera que tomen decisiones
sobre la marcha (...) son obra de la comunidad educativa en su conjunto, son
resultado de esa idea de “arte grupal” que no necesariamente implica el
anonimato de la obra, sino mas bien la apropiacién y la significacion
colectiva que se le da (Crispiani, 2011).

Los artistas, sin ceder su autoria al espectador (aspecto que los aleja de las practicas
relacionales de los 90) lideraron un grupo heterogéneo, del que participaron tanto
estudiantes (en cuanto experiencia pedagégica) como vecinos del sector (en cuanto
practica participativa). Esta doble vinculaciéon nos permite entender al MaCA desde
varias perspectivas.

Primero, por su ubicacion y distribucion en el espacio urbano —asi como la relacién
que tiene con el entorno— podemos comprenderlo en como ejercicio de arte publico.
Segundo, debemos asumirlo como una practica pedagogica, por sus fundamentos
universitarios y la importancia que tuvieron los estudiantes en dicha experiencia.
Tercero, se nos presenta como una estrategia de arte participativo, por la relaciéon que
se establecié con los vecinos, al incorporarlos como parte del proceso de creacién
artistica. Cuarto, funcioné también como ejercicio de creacion colectiva, por la cantidad
de artistas participantes y la intencién de realizar un proyecto en conjunto antes que
una serie de trabajos individuales.

Todas las consideraciones que se pueden hacer del MaCA desde esta suma de aspectos
reafirman que se trata de una experiencia inédita y una propuesta novedosa con
relacion al espacio museal y las practicas curatoriales, particularmente en el contexto
chileno de la postdictadura. Sin embargo, es llamativo que una experiencia tan compleja
y con multiples aristas de interpretacion se haya desarrollado a partir de cddigos
pictéricos tradicionales. Ninguno de los participantes era muralista, por lo que el
lenguaje empleado fue el de la pintura de caballete. Lo hicieron utilizando las
propuestas que la modernidad habia desarrollado a inicios del siglo XX, que ellos
conocieron y asumieron a mediados de siglo y aplicaron en el Museo en la dltima década
del mismo, periodo en el que todos ya habian alcanzado plena madurez artistica. Desde
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este punto de vista, el MaCA es una inusual experiencia que, desde la pintura, consigui6
reformular una practica contemporanea de arte publico, colectivo y participativo,
incorporando una inédita estrategia pedagogica.

Pensar el medio pictérico como posibilidad para una reconsideracion del arte publico
y las practicas participativas nos aleja de las distintas estrategias conceptualistas desde
las que emanaron las primeras nociones de un arte publico, comprometido,
participativo y urbano. El MaCA, sin pretenderlo, desarroll6 esos aspectos y hoy, a mas
de dos décadas de su inauguracidn, se nos presenta como un momento renovador de la
plastica nacional, aunque no sea una propuesta tradicional de arte publico.

Al describir el ejercicio de los aflos 69-73, Méndez mencioné que los vecinos se
transformaron en “colaboradores, complices, amigos y criticos”, idea que lo inspiré para
en 1991 ofrecerles un “Museo que esta a las puertas de las casas, con las obras insertas
en el vivir cotidiano del vecindario, para que, por primera vez, los modestos habitantes
de este cerro sean duefos y vecinos de obras de arte” (1995, p. 12). En esta doble
relacion con las obras, Méndez sugiri6 que los vecinos cumplieron dos roles. Se
presentan como duefos de los muros que albergan la pintura, es decir, de la superficie
bidimensional. También funcionaron como propietarios de los murales, pues era a ellos
a quienes este proyecto iba dirigido.

Estas obras se vincularon con su entorno tal como el signo pictérico y la Pintura no
Albergada. Los artistas participantes se desprendieron de las obras y las entregaron a
la ciudad como un regalo. Sus nuevos duefios —los vecinos— reconstruyeron su
cotidianeidad incorporando los murales, idea a la que Paola Pascual, ex encargada del
Museo, nos acerco a través de dos anécdotas con los habitantes del sector. La primera
ocurri6é mientras se trabajaba en los dltimos murales. Una vecina le pidi6 a Pascual que
José Balmes fuera a visitarla. Cuando el pintor acudi6 a su casa, ella le agradeci6 por
haber hecho que el arte entrara por su ventana, pues podia ver su obra desde su
habitacion (P. Pascual, comunicacion personal, 18 de diciembre de 2014). En este caso,
el impacto del mural se manifesté en el modo que instalé a través del espacio, al entrar
por la ventana de una casa y ofrecerse gratuitamente al espectador.

La segunda anécdota fue cuando Pascual descubrié que los nifios utilizaban de arco
para jugar al fatbol el mural de Vilches, aprovechando tanto la ubicacién como el
tamafio y formato del muro. Para Pascual, esta reinterpretacion de la obra forma parte
del regalo, de la autonomia de la pintura y de la insercién de la misma en la
cotidianeidad barrial (P. Pascual, comunicaciéon personal, 11 de noviembre de 2015).

La nocion de regalo y su proyeccion en el espacio extra pictorico, asi como la
independencia de la obra, se unieron a los fundamentos teéricos de la EAV. Este
conjunto motivé a Méndez para pensar el MaCA siguiendo las ideas que ya estaban
presentes en los ejercicios muralistas previos a la dictadura y se vincularon a las
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reinterpretaciones de las nociones de vanguardia y abstracciéon de cada uno de los
participantes. Se les afiadié una perspectiva de trabajo pedagdgica, centrada en la
creacion colectiva y participativa.

Los paralelismos entre este proyecto y las estrategias de arte publico alejan tanto al
MaCA como al Taller de Murales de otras experiencias de pintura mural
contemporaneas que se desarrollaron en nuestro pais. A la vez, permiten
comprenderlos como ejercicios novedosos de arte publico, colectivo y participativo. Su
sello distintivo se manifesté desde dos perspectivas relacionadas. La primera, la
permanente herencia que Méndez manifest6 hacia el sistema de creacidon y pedagogia
de la EAV. De este, tomd muchos de los aspectos que cobraron una nueva actualidad en
este ejercicio de creacidon pictorica. Segundo, la relacion que la misma Escuela
construyé con las vanguardias del siglo XX y que luego Méndez complementé con su
periodo de aprendizaje europeo. Para la EAV en sus distintas ramas (arquitectura,
escultura, poesia, pintura y luego disefio), la referencia plastica esencial fue la de
vanguardia abstracta. Este elemento estético fue complementado con multiples
aspectos que la Escuela desarroll6 de manera independiente y que tienen mayor o
menor vinculo con las experiencias artisticas del siglo XX: la phaléne, la creacion
colectiva, la relacion con la ciudad, entre otras, fueron tomando caracteristicas propias
a partir de su relacién con la abstraccién.

En la ponencia “Los nuevos campos expandidos de la escultura” Girola trabajé esta
relacion. Reconociendo la explicita influencia que sobre él ejercié Rosalind Krauss y
citando pasajes claves de su texto, present6 una lectura de su propia obra a partir de la
nocién del campo expandido. El autor reiter6 los aspectos clave del pensamiento de la
norteamericana, ademas de entregar nuevas herramientas para su comprension. Por
ejemplo, se basd en la pérdida de la base de la escultura que analiz6 la historiadora para
explicar como la escultura contemporanea habria quedado sin hogar al carecer también
de referencialidad. Girola, como Krauss, trabajo la pérdida del formato y de la pureza
del mismo, vinculandose a la elasticidad defendida en el famoso ensayo. Para su
planteo, pensado desde su practica de escultura concreta, el medio no supone un limite
sino una posibilidad:

... pienso que la practica no se define en relaciéon con un medio dado —
escultura— sino mas bien en relacidn a operaciones logicas para las cuales
cualquier medio, lineas en los muros, en la tierra, espejos, excavaciones,
construcciones efimeras, dispersiones lineales o volumétricas, pueden
usarse (1998).

El argentino complementé este aspecto con el fundamento poético transversal a todo
pensamiento de la EAV para dar origen a una reinterpretacion del campo expandido,
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con la particularidad de proponer vinculaciones con la pedagogia que le permitieran
enriquecer su vision de la escultura y del espacio (Rossi, 2009).

Al contrario de la defensa que hizo Krauss, se alejé de una interpretacion posmoderna
de la historia del arte y mas bien asumi6 una herencia vanguardista y modernista, tal
como Méndez y demas miembros fundadores de la EAV. Creemos que esta misma
nocion estuvo presente en el Taller de Murales y el Museo a Cielo Abierto (considérese
también la cercania temporal entre la ponencia de Girola y el MaCA). Las experiencias
plasticas llevadas a cabo en el Museo se corresponden con otras manifestaciones
desarrolladas por Méndez y sus compafieros en la EAV: las phalénes, la Ciudad Abierta
y las actividades pedagdgicas se condicen con lo que Girola refirié como “operaciones
logicas”, pues traspasaron su formato inicial dando pruebas de la elasticidad defendida
tanto por el escultor como por Krauss. El predominio de la abstraccién en la experiencia
MaCA viene de la influencia de la Escuela. En ella, que utiliza la abstraccién como medio
e hilo conductor para reinterpretar el arte publico, encontramos uno de los casos que
tanto Mario Gradowczyk (2006) como Maria Amalia Garcia (2011) definieron como
aquellos que, desde el sur, permiten reconocer avances unicos del desarrollo del arte
abstracto.

5. EL MACA COMO ARTE PUBLICO

En términos artisticos, la clave del Museo se encuentra en la idea de la experiencia
participativa y colectiva que lograron construir los artistas participantes junto a
estudiantes y vecinos. La abstraccion fue el referente tenido en cuenta por Méndez y el
criterio de la invitacion, pero no el lenguaje utilizado por todos los colaboradores. La
participacion y la creacién colectiva se transformaron en los factores comunes que
todos los artistas dominaron y gracias a los que se superaron las diferencias
individuales, convirtiendo el ejercicio MaCA en una experiencia esencialmente colectiva
y participativa. Aunque se haya desarrollado en el formato del muralismo (el medio,
acudiendo al término de Girola), el Museo a Cielo Abierto es mas que una experiencia
muralista. Su caracter lo aleja de otras estrategias sobre pared desarrolladas
contemporaneamente en nuestro pais, que pese a que tuvieron una vocacién publica (al
pintar en el espacio urbano) no lo hicieron desde una estrategia publica y participativa.

Como ejercicio tanto performatico como pictdrico y pensandolo como heredero de los
signos realizados por Méndez y sus compafieros en la Escuela de Arquitectura, es
necesario ponerlo en didlogo con estrategias de participaciéon y/o de intervencion
urbana desarrolladas en la década de 1990, como por ejemplo Cdmara Lucida (1996)

19



del chileno Alfredo Jaar realizada en el barrio caraquefio de Catia o West Meets East
(1992) de la artista britanica Loraine Leeson en Londres.

En el caso de Jaar, el artista se enfrent6 al rechazo de los vecinos hacia un museo barrial
que seria construido en el sector, entregandoles camaras para que fotografiaran su
entorno. Con las imagenes tomadas por los residentes del lugar mont6 una enorme obra
que buscaba que la comunidad se sintiese identificada con el nuevo museo y formara
parte de él, generando un vinculo arte-comunidad antes inexistente.

Leeson, por su parte, fund6 a inicios de la década de los 90 The Art Change, iniciativa
artistica de impacto urbano desde donde eman6 West Meets East, realizado en conjunto
con un grupo de estudiantes de origen bangladesi de una escuela femenina de Londres.
La obra, de formato mural, se presenté como un montaje textil y fotografico ubicado en
el distrito de Bow. En ella se observan unas manos ataviadas al estilo oriental
confeccionado una prenda de vestir occidental. El borde, que surgiere el arte textil de
oriente, esta interrumpido por simbolos del capitalismo occidental. De este modo la
artista analizé las distancias culturales entre occidente y oriente, funcionando también
como critica y denuncia a la industria de la moda occidental y, al emplazarse en el medio
urbano, como una invitacién al ciudadano a reflexionar sobre este problema.

Pese al profundo arraigo contextual de estos ejemplos, se pueden encontrar en ellos
vinculos con el MaCA: la construccién de un museo; la apropiacién con el lugar; la
dimensién pedagogicay, sobre todo, la realizacidn colectiva en la que el artista funciona
como guia de la obra. Al tener consonancias con este tipo de obras, el Museo a Cielo
Abierto se plantea como una experiencia Unica del arte nacional, que inauguré una
nueva comprension del arte publico y que, sin pretenderlo, instalé estrategias artisticas
contemporaneas en nuestro pais, gracias a su interés por proponer un ejercicio publico,
colectivo y participativo desarrollado en las calles de Valparaiso.

CONCLUSIONES

En sus objetivos iniciales, el Museo a Cielo Abierto de Valparaiso pretendia ofrecer un
regalo a la ciudad y a la ciudadania recuperando una propuesta que se habia
desarrollado antes de la dictadura. El proyecto se entendi6 a si mismo como la
continuacién del Taller de Murales, incluyendo el aspecto central de esa experiencia: la
relacion entre la pintura y el paisaje urbano, pretendiendo establecer un dialogo entre
ambos. Para lograrlo, conté con una estructura mas definida que el primer momento,
dada esta vez por la creacion de un circuito delimitado. Gracias a esto, se presenté como
propuesta museal, aunque dicho concepto se entendié de una manera amplia y carente
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de referencia tedrica. Hemos sugerido que al reconocer estos vinculos y evidenciar los
hilos invisibles que forman parte del Museo y lo relacionan con otras situaciones —
artisticas y tedricas— podemos instalar el proyecto en la historia del arte chileno
reciente y, a la vez, reconocer sus aportes a la disciplina.

Defendimos que el Museo a Cielo Abierto se puede entender desde varios niveles.
Primero, en cuanto a propuesta pictorica. Este es el punto de partida del proyecto, de
los artistas participantes, de la invitacion hecha por Méndez y del objetivo fundamental
de la experiencia, al pretender establecer una relaciéon entre los muros pintados y el
caracteristico paisaje urbano portefio. Segundo, entendemos que el MaCA es una
propuesta museistica, que abord6 de un modo flexible el concepto de museo y, al
incorporarlo, se plante6 con relacion a estrategias museales contemporaneas. En tercer
lugar, el MaCA es un trabajo de arte publico tanto como manifestacion callejera como
vinculada a las lineas pedagoégicas y participativas.

Pese a la diversidad de elementos que podemos encontrar en el Museo, evidenciamos
dos hilos conductores fundamentales. El primero, muy visible, es que siempre aparece
notablemente la influencia de la Escuela de Arquitectura de Valparaiso. Este influjo esta
atravesado por la intencién de lo poético que inspiré y fundament6 la EAV desde su
origen en 1952 y que se traspasé a todos los proyectos emanados desde ella, tanto
colectivos (phalenes, Ciudad Abierta, travesias, Amereida) como individuales (en el caso
de Méndez: Taller de Murales, Pintura no Albergada, Museo a Cielo Abierto). Incluso,
podemos entender al MaCA en cuanto phalene. Coinciden en la multiplicidad de autores,
en la libertad de accién y participaciéon y en el desprendimiento. La phalene,
esencialmente poética, se desarrollaba en cualquier sitio, siempre buscando establecer
un vinculo con él. El MaCA no desarroll6 una vertiente poética, pero esta esta presente
transversalmente en toda actividad llevada a cabo por la EAV. De hecho, el propio
Méndez reconocio el impulso poético que acompaiia la ejecucion de los murales (1995).
El Museo se corresponde quizas con aquellas phalenes iniciadas por los artistas
visuales, acompafiados por la improvisacién poética.

La idea del desprendimiento reaparece en dejar la phaléne a merced del publico, tal
como el destino de los murales (su uso, su conservacion, su insercion en el cambiante
paisaje urbano). La gratuidad, tal como la entendié la EAV, se manifiesta como aspecto
fundamental del proyecto, al ofrecer un regalo a la ciudad y a sus habitantes. Esta idea
cobré especial y nuevo sentido en el contexto del retorno a la democracia. Si bien hay
obras que refieren significaciones que se pueden interpretar politicamente, detras de
todo el proyecto MaCA hay un nuevo sentido en el restablecimiento democratico del
pais. Tras este proyecto callejero esta el sentimiento generalizado de recuperar los
espacios publicos y reapropiarse de ellos, resignificAndolos. Por ello, los murales se
presentan como un regalo a los vecinos, pero también se obsequia el hecho de poder
volver a usar la calle, remitiendo al contexto del Taller de Murales. Fue en él en donde
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se descubri6 que el ejercicio plastico entre la pintura y el paisaje tenia otra dimension,
en la medida que el impacto de las obras inmersas en la cotidianeidad barrial era mayor
de lo esperado.

Se generaron dos dialogos: el primero, entre las obras y su entorno, como objetivo
originario del Taller. El segundo, entre las obras y los vecinos, como objetivo inesperado
del Taller y luego elemento fundamental del MaCA, revalorado por el fin de la dictadura.
Este escenario se enriquecié con otras reminiscencias al Taller de Murales: la
incorporacién de otros artistas, incluyendo quienes habian participado anteriormente;
el establecimiento de un recorrido en el mismo barrio donde se habian hecho murales;
la recuperacién e incorporacion de obras que sobrevivieron en el nuevo circuito. Estos
aspectos confirman la intencién de reinterpretar la experiencia pictérica del Taller en
el nuevo contexto democratico y de repensarla gracias a la incorporaciéon de nuevas
variables.

Ademas de manifestarse como phalene, el Museo a Cielo Abierto también puede ser
entendido como signo pictérico. Comtinmente vinculados, el signo pictérico funcion6
como el residuo fisico de la phalene, el resultado concreto y mas permanente de una
experiencia performatica y breve. También denominados por Méndez como hechos
plasticos, los entendié como “pinturas, esculturas o sélo elementos u objetos de la
plastica” (2015, p. 49). El pintor reconoci6 la importancia del momento en que la obra
es realizada como huella de la accién, pero también obra en si misma, separando el
proceso creativo de la superficie pintada. Esto nos explica la idea sobre el devenir de
los murales y nos demuestra que el abandono que hicieron los artistas participantes de
sus obras corresponde mas bien a un desprendimiento, en cuanto a regalo a la ciudad.
El MaCA es, en definitiva, la estela visible de un acto mas complejo —el gesto
participativo del pintado de murales—, tal como el signo pictdrico o hecho plastico fue
el residuo fisico de la phaléne. En este sentido, el Taller de Murales, la Pintura no
Albergada, el MaCA y el signo pictorico tienen, para Méndez, la misma dimension: los
cuatro forman parte de un proceso mayor del cual él o los artistas realizadores se
desprendieron tras su creacion.

Este aspecto deberia ser clave al momento de la resignificacion de este Museo como
patrimonio cultural de Valparaiso e hito de la historia del arte reciente chileno.
Reconocer en el MaCA un producto mas alla del resultado muralista puede funcionar
como puntapié inicial para sacar a este proyecto de su actual abandono fisico e
instalarlo en el circuito del arte chileno contemporaneo, reconociéndole todo su valor
y vigencia. Significa asumir los murales como el registro visible de una accion llevada a
cabo en ese lugar, que constituyé el elemento principal de la obra de arte. Se trata de
“sefialar un lugar y compartir con él su destino”, tal como expres6 Méndez sobre la
Pintura no Albergada. Desde aqui se puede entender también la voluntad de
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desprendimiento, ofrecimiento y regalo como uno de los aspectos estructuradores del
proyecto MaCA.

Habiamos sefialado que reconocemos en la experiencia del Museo a Cielo Abierto dos
hilos conductores esenciales. El primero es la transversal influencia de la EAV. El
segundo, mas bien invisible, esta constituido por los planteamientos renovadores con
los que trabajo el Museo a Cielo Abierto y que fueron desarrollados de manera inédita
en el contexto del arte nacional contemporaneo y en estrecha vinculacién con el
escenario artistico internacional, relaciondndose con elementos tedricos claves. Los
participantes del proyecto tuvieron en mente otros objetivos como motores de la
iniciativa. Ademas de la importancia del ejercicio mural en si mismo —al ser realizado
por un conjunto de artistas que sintetiza el arte nacional de la segunda mitad del siglo
XX— para nosotros el aporte fundamental del MaCA radica en estos elementos que
permiten reconocer en él un caso Unico en la historia del arte chileno. Dichos aspectos
se pueden dividir como sigue:

1. El Museo a Cielo Abierto en cuanto a experiencia pictérica. El planteamiento
pictorico fundamental —sobre todo el interés por generar una relacién entre la
pintura y el paisaje urbano— fue propuesta de Francisco Méndez, como pintor y
como arquitecto (de ahi su interés por el espacio urbano). Estos aspectos se
manifestaron plenamente en el concepto de Pintura No Albergada. El
desprendimiento del soporte (primero de la superficie del cuadro, luego de un muro)
comenzé en el Taller de Murales, punto de partida del MaCA.

Esta propuesta pictdrica instalo, como ya hemos desarrollado, una relacién con el
espacio arquitecténico al generar un recorrido que entendiera las obras como un
conjunto y no como una serie de piezas individuales, que interactuaran tanto entre
ellas como con el resto de la ciudad. El espacio es comprendido y abordado siempre
desde la pintura. Tanto la preocupaciéon por el soporte que dio origen a esta
propuesta muralista como su vinculacién con la arquitectura son aspectos inéditos
en la historia del arte nacional. Encontramos en el gesto pictérico del MaCA su
primer caracter renovador, al buscar una interacciéon espacial que, desde ella,
justificara el uso de los muros, aunque los participantes del proyecto no se hayan
desarrollado como muralistas.

2. El Museo a Cielo Abierto como manifestacién de arte publico. El concepto de arte
publico (desarrollado por la historiografia y la critica de arte desde la década de los
60 y luego reformulado durante los 90) tiene multiples variables que convergen en
el MaCA, presentandose en interaccion.

a. Como lugar emplazado en el espacio publico, el MaCA es una manifestacion
artistica fuera de los circuitos tradicionales. En Chile, fue una propuesta temprana
de experiencia artistica en el espacio publico (atin mas si consideramos como
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antecedente el Taller de Murales). Por sus objetivos, se desligd de otras
intervenciones artisticas con objetivos politicos, como las desarrolladas por el
grupo nacional CADA como denuncia a la dictadura.

b. Al no tener un espacio delimitado, El MaCA se definié en cuanto museo al aire
libre. Su caracter abierto e interactuando con la ciudad permite entender el museo
como lugar publico, aunque no haya desarrollado una teoria museoldgica. De
todos modos, sus propuestas se acercan a la museologia critica formulada durante
la década de 1990, donde se plante6 la necesidad de renovar la relacién entre el
museo y su publico, dandole a este un rol mas activo y participativo.

c. En cuanto a experiencia pedagogica, el Museo incluyé en sus ejercicios el sistema
educativo de la EAV, caracterizado por una pedagogia que estuviese incorporada
a la vida cotidiana. En un sentido practico, el Museo desarrollé intenciones
llevadas a cabo por la Escuela, por ejemplo, al proponer a Valparaiso como lugar
de experimentacion y desarrollar talleres y bottegas. Estas ideas también
estuvieron presentes en el Taller de Murales y en el Taller de América, que
coincidieron con el MaCA en ser instancias de trabajo pedagdgico desde un punto
de vista critico y reflexivo. En los tres, el fondo estuvo puesto en proponer un
abandono paulatino del soporte a fin de experimentar nuevas posibilidades
pictoricas. En cuanto a cursos universitarios, la experimentacién estuvo pensada
desde la educacion.

d. Relacionado con la dimensién educativa, pero expandida a la ciudad completa
como aparecié en el planteamiento de la EAV, el Museo a Cielo Abierto debe
entenderse también como una instancia de caracter participativo. Esto se
evidenci6 en el rol de los estudiantes y en el aporte realizado por los vecinos. El
ejercicio dejo de manifiesto una voluntad de incorporar al espectador en un doble
sentido: al participar de la elaboracién de la obra durante su proceso de ejecucion
y con la relacion constante y cotidiana que se construyo6 con las obras a traveés del
tiempo. Si bien el MaCA naci6 desde una perspectiva que podriamos definir como
relacional, creemos que la incorporaciéon del espectador se hizo desde una
perspectiva mas bien critica. El foco de la participacion no esta puesto en lo
estético (como lo propuso en los 90 el francés Nicolas Bourriaud), sino en la idea
de ofrecimiento y regalo que el MaCA desarrollé desde la teoria de la EAV,
potenciado por el esencial factor contextual que fue el retorno a la democracia. Lo
que el conjunto de artistas regal6 fue, en definitiva, la acciéon participativa de
incorporarse a esta creacidn colectiva.

3. E1 Museo a Cielo Abierto como experiencia muralista. Tal como ha entendido Patricio
Rodriguez Plaza, la imagen figurativa es uno de los elementos mas caracteristicos del
trabajo mural (2011, p. 150). Tanto por el rol social como politico predominante en
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las obras realizadas en espacios publicos, estas suelen definirse por su caracter
explicito, teniendo como objetivo ser claramente legibles para el espectador
(Zamorano, 2007). Otra de las caracteristicas mas habituales de los ejercicios
muralistas es la relacién entre la obra pintada, el soporte bidimensional donde se
encuentra y su tamafio, el que tiende a ser de gran formato. Estos aspectos son los
que permiten reconocer un dialogo entre la obra y el lugar donde reside, pues “las
condiciones espaciales del ‘topos’ propician un sostén de ubicacion, que determinara
la l6gica compositiva (perimetros) que contendra la inter e intrafiguralidad de la
imagen” (Zamorazno, 2007, p. 271). La pintura mural tiene determinadas sus
posibilidades contemplativas segtn el sitio que la alberga, por lo que el soporte fisico
es el marco en el que el mural adquiere un sentido. La relacién muro-entorno es
dominante en cualquier tipo de pintura muralista, aunque diverjan en cuanto a sus
objetivos, intenciones o incorporacion de relatos politicos o sociales o bien la falta
de ellos. Esto permite insertar al MaCA dentro de una linea de trabajo mural, aunque
sus otros intereses —propuesta pictérica no figurativa, intenciones curatoriales,
museisticas, publicas, pedagogicas, participativas— distancian al proyecto de otros
ejercicios muralistas.

En sintesis, podemos reconocer en el MaCA un procedimiento complejo y
multidisciplinar cuyos elementos estan en constante interaccidn. Siguiendo la senda de
las phalenes, los signos pictéricos, los actos poéticos y las nociones de desprendimiento,
ofrecimiento y regalo de la EAV, el MaCA se nos presenta como una accion cuyo objetivo
fue intervenir y transformar la ciudad, rescatando el elemento utépico de la vanguardia.
Al incorporar al espectador e invitarlo a participar de una manera poco habitual, este
ejercicio también incluy6 aspectos del arte publico critico, que se manifestaron en la
intencién de invitar a estudiantes y vecinos y, de manera posterior, al caminante que se
encuentra con este paisaje en el cerro. La herencia de la EAV, de la vanguardia y del arte
publico dieron origen a un proyecto que funciona como punto de convergencia de estos
diversos aspectos, generando una experiencia Unica que, sin embargo, hasta ahora no
ha sido reconocida en nuestra historia del arte. El Museo a Cielo Abierto se manifiesta
como un ejercicio comprometido, critico y reflexivo, principalmente por la
reformulacion conceptual que ya revisamos, pero también por las referencias politicas
de algunas de las obras que componen el proyecto: la estrella del mural 4 de Eduardo
Pérez, que alude al renacer del pais tras la dictadura; el recorte de una obra denuncia
en el mural 18 de Guillermo Nufiez, hecho durante su exilio; los significados sociales del
pan de Balmes, que alude a su infancia en Espafia, en el mural 17 y las referencias a
Neruda y a la Guerra Civil Espafiola en el mural 14 de Roser Bru. Estas coinciden en no
utilizar los tradicionales lenguajes de la pintura callejera al modo de las brigadas, sino
el 1éxico de la pintura de caballete, punto de partida de los artistas participantes.
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La historiografia, critica y teoria del arte nacional no han tenido en cuenta los didlogos
que se pueden establecer entre el proyecto MaCA y otras experiencias o planteamientos
tedricos. Este ejercicio es importante pues permite renovar las visiones en torno al
MaCA, asi como su rol en la historia del arte chileno reciente. Ya hemos visto cémo la
propuesta del Museo apunt6 hacia lecturas conceptuales inéditas en el Chile de los '90
que se generaron desde la influencia de la EAV. Ademas de la necesidad de conocer los
objetivos originarios del MaCA, es esencial evidenciar el valor invisible del Museo. Es
este el que permite introducirlo dentro las légicas artisticas globales de inicios de la
década de 1990, momento en el que Chile se reinsertaba en el mundo tras la dictadura.
Al hacerlo, podemos reconectar la escena artistica nacional con lo que estaba
sucediendo fuera del pais, en un escenario en que los nucleos artisticos habian
desaparecido, caracterizandose por la consolidaciéon de un sistema internacional del
arte que se manifesté en las estructuras mas propias de este (museos de arte
contemporaneo, bienales y ferias) (Millan, 2009). El hecho que desde nuestro pais se
haya desarrollado una estrategia artistica que estaba en comunién con las mas
innovadoras tendencias internacionales, permite instalar al Museo a Cielo Abierto de
Valparaiso como un ejemplo de lo que Andrea Giunta ha definido como vanguardias
simultaneas, es decir, aquellas obras que “se insertan en la légica global del arte, pero
que activan situaciones especificas” (2014, p. 5). El MaCA, desde una situacion muy
particular (los fundamentos de la EAV, la espacialidad de Valparaiso, los objetivos
pictéricos de Méndez, las propuestas individuales de los artistas, el Chile
postdictatorial), elabor6 una estrategia que esta en consonancia con otras propuestas
internacionales, ubicandose entre la moderna pintura abstracta y las contemporaneas
practicas colaborativas, participativas y comunitarias. La nocién de simultaneidad
permite situar al MaCA como una proposicion radical a nivel global manifestada en un
cerro portefio a principios de los 90. En la representatividad del conjunto de pintores
que lo generaron reside parte de la importancia de este Museo. Lo esencial esta en que
ellos entendieron el arte como un regalo a la comunidad y se lo ofrecieron a través de
la participacién y en los muros de su propio barrio. Asi, lograron concretar, en la tiltima
década del siglo XX, la recurrente idea heredada de la vanguardia que pretendia aunar
el arte y la vida.
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