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i - COMITE INTERNACIONAL DE SOLIDARIDAD ARTISTICA COM CHILE
TEATIMO® 220 - 6.* PIED - OF. EOS - TEL. 88181
SANTIAGD DE CHILE

Santiago de Chile, Enero de 1572. -

Estimado compafero:

Durante la realizacién de la Operacifn Verdad
que tuvo lugar en Santiago de Chile durante el mes de Marzo de 1971,
el critico espafiol José Marfa Moreno Galvan y el escritor v artista ita-—
liano Carlo Levi, lanzarcn la iniciativa de premover un movirmiento en
los medios pldsticos internacionales para donar a Chile un conjunto de
obras representativas gue sirvieran de base para la creacifn de un Mu-
seoc de Arte Moderno y Experimental.

Al considerar la significacién de tal gesto, tras-—
cendental para Chile ¥ su Goblerno, un grupo de intelectuales decidid la
formacién de un Comité destinado a estudiar la forma de realizar y lle—
var a buen término este acto de solidaridad. Dado el momento histéri-
co que vive Chile, en el que se desarrolla una transformacién orgénica,
gradual y profunda hacia una sociedad socialista, en la cual ha de per-
feccionarse la democracia, estimulando simultfneamente las libartades
de creacifn y expresifn, que son los rasgos méds tipicos de este proceso,
un Museo de Arte Moderno en Chile debe ser ejemplar en sus métodos
museogréficos ¥ en sus finalidades culturales vy educacicnales.

El Comité se crea para llevar a efecto esta tarsa
¥y decidir sobre la mejor manera de establecer contacto con los artistas
que movidos por sus simpatfas con la experiencia revolucicnaria del go—
bierno popular, estin dispuestos a cooperar con sus creacionas, a la for-
rmacidn de una coleccién de obras maestras del Siglo XX, destinada a per-

= mitir la participacidn de los paifses en desarrollo en el patrimonic artisti-
co internacional.

La iniciativa ha tenido una acogida tan favorable
en los medios pldsticos internacionales, g e ya artistas de U.S.A., Ita-
lia, Francia, Espafia, Argentina, Uruguay, México, Inglaterra v Cuba,
han adelantado su decisién de aportar cbras para la formacién de esta
Museo.

| Es desec de este Comité que la Exposicibn de
las obras donadas para este Museo, coincida con la inauguracién de o
UNCTAD 111 (Conf‘amr}ctn de Maciones Unidas para el Comercio v Deso—
rrolla).

Carta de invitacién a formar el Comite Internacional de Solidaridad Artistica con Chile
Mario Pedrosa y Danilo Trelles
Enero 1972

arsd
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Al formalizar nuestra invitacidn para gue Ud.
colabore en la iniciativa gue estamos promoviendo, rogamos nos naga
conocer su decisifn acerca de su eventual paricipacifn en la misma.

El trémite para la entrega vy traslado de las
cbras deberd hacerse a través de los Agregados Culturales de las Em-
bajadas en Chile en los pafses respectivos, quienes se encargardn de
las formalidades necesarias a estos efectos.

Cualquier dificultad gue originase la formaliza-
cifén de esta iniciativa, serian resueltas por el Comité Ejecutivo, a quien
deberd informarse scbre cada caso particular.

[/\ MESA DEL COMITE EJECUTIVO

. il ._..-

DANILO TRELLES

/ Secretario




UN MODELO CULTURAL
EXPERIMENTAL PARA EL
MUNDO

CLAUDIA ZALDIVAR
DIRECTORA MUSEO DE LA SOLIDARIDAD SALVADOR ALLENDE
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El Museo de la Solidaridad se fund6 en 1972, y a cuarenta afios de su inaugu-
racién celebramos su existencia con la exposicién 40 afios Museo de la Solidaridad
por Chile: Fraternidad, Arte y Politica. Es en ese contexto que hemos realizado esta
publicacién, que se centra en la primera etapa del Museo de la Solidaridad, que
va de 1971 a 1973, desde el momento de su fundacién, cuando se piensa y se ges-
ta como un modelo artistico cultural unico para el mundo, hasta el Golpe Militar
en Chile, cuando el Museo se clausura, logrando rearmarse nuevamente en el ex-
tranjero afios después. Asimismo, presentamos un catdlogo razonado inédito de
la Coleccién Solidaridad, que corresponde a las obras donadas en estos afios y que
dan cuenta de uno de los aspectos mds importantes de la historia de este Museo,
el gesto solidario y sin precedentes de muchos de los artistas mds connotados de

la época.

Esa matriz fundadora solo puede comprenderse por el momento politico. En
1970 asumi6 la Presidencia de Chile Salvador Allende, el candidato de la Unidad
Popular que se convirtié en el primer socialista en asumir el poder por via electo-
ral. Si bien en varios paises de América Latina surgian dictaduras militares de corte
derechista, el socialismo cubano atn era un modelo politico viable y admirable en
parte de un mundo dividido en dos bloques antagénicos. La ‘Via Chilena al Socia-
lismo’, entonces, fue observada y admirada. Es la razén por la cual los artistas que
simpatizaban con la izquierda de la época donaron sus obras para un Museo que,
junto con ser un gesto solidario de apoyo al gobierno de Allende, estaba ademads

concebido para acercar el arte al pueblo, sacdndolo de la exclusividad de las elites.

El Museo de la Solidaridad surgié gracias a varias miradas visionarias. La idea
fundacional se produjo en marzo de 1971 en el marco de la “Operacién Verdad”, un
encuentro de intelectuales y artistas internacionales invitados por el Presidente
Allende para observar las transformaciones impulsadas por su gobierno. El critico
de arte espafiol José Maria Moreno Galvin y el senador italiano Carlo Levi lanzaron
la iniciativa de promover en los medios artisticos europeos donaciones de obras de
arte que permitieran al gobierno crear un museo para el pueblo de Chile, a través
de una movilizacién solidaria de los artistas que lo apoyaban. El paso siguiente fue
nombrar un Comité Ejecutivo, que quedd bajo la presidencia de Mario Pedrosa,
destacado critico de arte brasilero exiliado en Chile, quien fue el gran gestor, arti-

culador y fundador del Museo de la Solidaridad.

A pesar de que en 1972 el gobierno de Allende ya enfrentaba una fuerte oposi-

cion interna, los planes para crear el Museo continuaron adelante. A finales de 1971



[1] Mario Pedrosa se refiere asf a la formacién
del CISAC: “La primera resolucién nuestra fue
que el Comité estuviera compuesto solamente
por personalidades extranjeras. Las donacio-
nes servirfan para organizar un museo NUevVo
en un Chile nuevo. Asi se destacaba la espon-
taneidad de la idea solidaria. Danilo Trelles

¥ yo, por no ser ciudadanos chilenos y estar
radicados en Chile, pasamos a formar inme-
diatamente el nicleo del Comité. De inmediato
hicimos varias llamadas internacionales a
personalidades relevantes del mundo artistico
para que se integraran al Comité. Consegui-
mos la adhesién entusiasta de quienes hoy

lo constituyen”. VIDAL, Virginia. “Museo de la
Solidaridad no tiene precedentes”, en El Siglo,
12 de abril 1972, p10)

[2] Catalogo de la Primera Inauguracién del
Museo de la Solidaridad. Santiago: Ed. Qui-
mantd, 1972, pp. 1- 2.

MUSEO DE LA SOLIDARIDAD SALVADOR ALLENDE

se habia constituido el Comité Internacional de Solidaridad Artistica con Chile (CI-
SAC)', integrado por artistas, criticos de arte y directores de museos de diferentes
capitales de Europa y América, confluyendo alli una red internacional de impor-
tantes intelectuales que dejaron su impronta con distintas miradas y tendencias.
Fue gracias a su capacidad visionaria, a sus contactos, a la amplitud de paises que

representaban, que este Museo se form¢ con éxito.

Igual de visionario fue el Presidente Salvador Allende, quien creyé firmemente
en este proyecto y supo comprender su envergadura histérica, posibilitando las
condiciones institucionales para alojar la gestién del Museo en el Instituto de Arte
Latinoamericano de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile (IAL). Asi, José
Balmes, director de la Escuela de Bellas Artes de esa Universidad, junto a Miguel
Rojas Mix, director del IAL, pasaron a ser los coordinadores chilenos del Movi-
miento de Solidaridad Artistica con Chile, para respaldar la labor del CISAC. El
Instituto de Arte Latinoamericano era el centro donde funcionaba el Comité Eje-
cutivo, el que trabajé como ente legal del Museo hasta que éste se estableciera y co-
ordind el traslado de las obras al pafs, en conjunto con el Ministerio de Relaciones

Exteriores de Chile.

La inauguracion del Museo de la Solidaridad se realizo el 17 de mayo de 1972 en el
Museo de Arte Contempordneo de la Quinta Normal, paralelamente al Encuentro de
Artistas Pldsticos del Cono Sur, organizado también por el IAL. En su discurso inau-
gural, el Presidente Allende sefialé: “Los artistas del mundo han sabido interpretar
este sentido profundo del estilo chileno de lucha por la liberacién nacional y, en un
gesto unico en la trayectoria cultural, han decidido, espontdneamente, obsequiar
esta magnifica coleccidon de obras maestras para el disfrute de ciudadanos de un le-
jano pais que, de otro modo, dificilmente tendrifan acceso a ella. ;Cémo no sentir, al
par que una encendida emocién y una profunda gratitud, que hemos contraido un

solemne compromiso, la obligacién de corresponder a esa solidaridad? 2.

Al momento de su inauguracion, ya estaban definidas las caracteristicas que
debia tener este Museo: pertenecer al Estado, pero ser auténomo; debido a su obje-
tivo y filosofia tinicos, no podia pasar a acrecentar el acervo artistico de otra insti-
tucion. El Museo se debia mantener como un todo inseparable, en un lugar estable
de exposicion. Debia ser no solo artistico, ya que estaba sustentado en un ideal
politico-ideolégico y por tanto se debfan buscar nuevos modelos culturales que
respondieran a los cambios histéricos que se querian impulsar. Debia ser un Museo

vivo, dindmico, al servicio del pueblo de Chile, con fines culturales y educativos,
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de total participacién y acceso a la comunidad. Como las donaciones eran para el
pueblo de Chile, se debia constituir una fundacion dirigida por sus representantes,

por las organizaciones sociales.

El Museo de la Solidaridad se proyectaba como el Museo de Arte Moderno y
Experimental mas importante de América Latina, representativo de una época his-
térica y que a futuro se seguirfa incrementando con nuevas donaciones, que es,

hasta hoy, la forma de adquisicién del Museo.
A 40 ANOS

La exposicién 40 Afios Museo de la Solidaridad por Chile: Fraternidad, Arte y Poli-
tica, se inauguré el 17 de mayo de 2012, para conmemorar la fundacién del Museo e
incluy¢ diferentes gestos de rescate de la historia. Se exhibieron mds de 100 obras,
que mostraron la diversidad y amplitud de la primera etapa de la coleccién (1971-
1973). Se recuperd una parte significativa de los archivos administrativos® de esa
época, lo que posibilité realizar una investigacion especifica, mediante la cual se
encontro, por ejemplo, un documento desconocido del artista brasilefio Antonio
Dias, en el que estipulaba la donacién de una obra conceptual, que finalmente no
pudo realizarse. Solo 40 afios después, en mayo de 2012, esa obra, una gran bandera

roja, se iz6 en la entrada del Museo de la Solidaridad Salvador Allende.

40 Aifios también representé un homenaje al grupo de fundadores del Museo,
especialmente a Mario Pedrosa, quien penso y desarrollo este nuevo modelo de
museo con una amplia mirada ética y estética, incentivando, a su vez, la participa-
cion y compromiso de una amplia red de colaboradores internacionales. Quisimos
hacer gestos simbdlicos, siendo uno de ellos la invitacién a Dore Ashton, critica
de arte y miembro del CISAC, figura clave en la donacién de obras desde Estados
Unidos, quien no pudo asistir a la inauguracién de 1972. La invitamos a conocer
el Museo y a participar del proyecto 40 Afios. En su entrevista testimonial, que es
parte de esta publicacién, Ashton resalta el significado politico de la Coleccion.
Sus memorias fueron compartidas por otros protagonistas de la historia del Museo:
José Balmes, Lautaro Labbé, Pedro Mira, Guillermo Nufiez, Virginia Vidal, Carmen
Waugh, y Maria Eugenia Zamudio. Sus testimonios fueron convertidos en entre-
vistas audiovisuales, como registro histérico de los afios fundacionales y de las re-
des de compromiso y solidaridad que le dieron forma. Asimismo, en la idea de fo-
mentar el debate social, politico y cultural, se organizé un ciclo de conversaciones

que abarcé temdticas centrales de los afios 70’s y que siguen vigentes hasta hoy.

[3] La recuperacién de los archivos ha sido
dificil, debido a que quedaron desperdigados
tras el Golpe Militar de 1973. Algunos los
tienen sus autores, otros estan sin clasificar,

de otros ain se desconoce su paradero.
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A 40 afios, este catdlogo busca poner en valor al Museo, su historia y coleccion,
compensando una deuda de afios al darle el lugar natural de importancia dentro de
la historia artfstica e institucional latinoamericana. Con ello, pretendemos realizar
un acto de agradecimiento tanto a los fundadores como a los artistas, que hicieron
posible la constitucién de una de las mejores colecciones de arte de Latinoamérica,
tanto por la calidad de sus obras como por el gesto utépico implicado en su gesta-
cion, asi como por la intrinseca conviccién de sus fundadores en la viabilidad de

este proyecto en un momento histérico determinante.

La presente publicacién, por tanto, no solo incluye una importante revision
sobre la historia fundacional del Museo de la Solidaridad, reuniendo por primera
vez un catdlogo razonado de las obras que componen nuestra Coleccion, sino tam-
bién nos brinda un significativo andlisis del contexto histérico en el que se consti-
tuyo. Este panorama es presentado por Carla Macchiavello, una de las curadoras de
la exhibicion 40 aiios, en su texto “Una bandera es una Trama”. En él, Macchiavello
realiza una revisién del contexto histérico en relacion al periodo de la Coleccién
Solidaridad, de donde nace la curaduria de la exhibicién, y analiza la vinculacién
entre arte y politica desde una trama de relaciones, compromisos y convicciones

que llevaron a la fundacion del Museo y su permanencia hasta nuestros dias.

Asimismo, en su texto “El ejercicio critico de la libertad”, Dore Ashton nos ofrece
desde una mirada mds intima una visién del contexto politico en el que se formo el
Museo y cémo este afectd a los miembros que lo fundaron, destacando el rol y la per-
severancia de Mario Pedrosa para llevar adelante este proyecto, fundando un espacio
museistico que constituye un legado para América Latina. Por otra parte, en “Tiempos
de Solidaridad”, Carla Macchiavello y Dore Ashton conversan, con mds detalle, sobre
los aspectos que determinaron las donaciones internacionales y la formacién del Mu-
seo de la Solidaridad, asi como sobre las dificultades enfrentadas para llevar a cabo un

proyecto de tal envergadura en un contexto politico y social complejo y determinante.

Por otro lado, en el texto “Coleccion Solidaridad: Gesto Politico y Fraterno” la
historiadora de arte Carla Miranda, conservadora de la Coleccién del Museo de la
Solidaridad Salvador Allende, nos ofrece una revisién de la Coleccion a partir de
los aspectos que determinaron cada uno de los envios de obras por paises, presen-
tdndonos la dindmica de su constitucién y las caracteristicas mds emblemdticas de
las obras que la componen, introduciéndonos a la revision de la Coleccién para dar
paso asi al catdlogo razonado en el que es posible apreciar la calidad e importancia

de las obras que forman parte de este Museo.
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Larelacion de fraternidad, arte y politica, que es el origen del Museo de la Soli-
daridad, es lo que mandata nuestra misién: el trabajar de forma permanente y con-
tempordnea revisando y actualizando ese didlogo. La puesta en valor de nuestra
Coleccidén y el gesto histérico que la funda se mantienen dindmicos en la medida
en que se potencien y generen lecturas y operaciones actuales. Para el Museo es
fundamental mantener esta estrategia de relacionar el arte y el acontecer histérico
como elemento central de su produccion simbélica. La Coleccién al ser patrimonio
del Estado, del pueblo de Chile, necesita de una participacioén activa, en donde el
arte incida en la construccion del discurso publico. Si algo estaba en la filosofia de
sus fundadores es que el Museo se mantuviera vivo y contingente, en un didlogo

permanente.

13



Declaracién Necesaria,
del Comité Internacional de Solidaridad Artistica por Chile,
Santiago, Noviembre 1971
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DECLARACTON NECTIARTA

13-La formaelén del CITLSIALCE e funda on ol hecho da que artistas
rlisticos de renombre mmdial hieieren llegar al Prasidente Alleg
de su depec de ofrecerds obras suyas como goffal do asimpetfa por '
las reformas revoluclionarins que su goblarno resliza en Thile) E1
@omité conffm que el gesto de esos artistes, no s um pesto alelg
do de algpunés, sins més bian corresponds o un rasgo comin & la ep
lechividnd artfstics contempordnsa. Fsa commidad estd dediesda
en su fntine, sl ideal de una soelsdnd mds justan, mds 1ibre y nfs
humana que la que provalecs agtualments en la mayor parte del mug
aot 3

Oi=les artistes jonfs eseondderen sur simpatfan por los diversce movi
nientos de emanoipeeifn coclial que se han Jdesarrollodo en ol our=
go de la histeria, ¥ onda vez eon mayer frecusncis, s partir ded !
plglo XI¥: Fn su esemois, ol seeinlismo no en sflc 1a bandera naty
ral de lns olnses proleteriams, la de mrtistas, olentistas, inteleg
tunles, quienss nfs intensaments que en gunlquier otra Srooca, slep
ton en la socladnd actunl, que sguelle que producen o erean s de
alptn mode desvirtusdo em ou ecpiritu y ecencla, cusndo para su &1
fusifn ¥ MHW como merernefa en ol sirenito
del mercads caritalistel
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hermanes de Amrion Latine.
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Santingo, Foviembre de 19T






Antonio Dias
Bandera, 1972 - 2012
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A LOS ARTISTAS DEL MUNDO

En nombre del pueblo ¥ del Gobierno de Chile, hago llegar
mi emocionada gratitud a los artistas que han donado sus obras para
constituir la base del futuro Museo de la Solidaridad, Se trata, sin
duda, de un aconlecimiento cxce;‘mional, que inagura un tipo de relacidn
inédita entre los creadores de la obra artistica y el pablico. En efecto,
el Museo de la Selidaridad con Chile - que se establecera luego en el :
edificio de la UNCTAD 111 - sera el primero q\;e, en un pais del Tercer

Mundo, por voluntad de los propios artistas, acerque las manifestaciones

més altas de *~ plistica contemporinea, a las gra--es masas populares.

Me conmueve muy particularmente esta noble forma de
contribueién al proceso de transformacidon que Chile ha iniciade como
medio de afirmar su sgoberania, movilizar sus recursos y acelerar el
desarrollo material y espiritual de sus gentes. Representan estas las

condiciones para avanzar en el camino hacia el socialismo gque ha

elegido el pueblo con cabal conciencia de su destino.

Lo

Los artistas del mundo han sabide interpretar ese sentido
profundo del estilo chileno de lucha por la liberacion nacional ¥, en
un gesto tnico en la trayectoria eultural, han decidido, espontaneamente,

cbsequiar esta magnifica coleccion de obras maestras para el disfrute

Carta del Presidente Salvador Allende a los Artistas del Mundo,

Santiago, 1972



de ciudadanos de un lejano pais que, de otro modo, dificilmente
tendrian acceso a ellas, ; Como no sentir, al par que una
encendida emocidn y una profunda gratitud , que hemos contraido
un sclemne compromiso, la obligacifn de corresponder a esa

gsolidaridad? .,

Ese compromiso, gque asumimos cc;n absoluta confianza
en las fuerzas de nuestro pueblo y en el apoyc gue nos brindan
nuesiros amigos, es de perseverar sin desmayo en el procesc
emprendido con el triunfo eivico de la Unidad Popular esencialmente
destinado al hombre = pueblo para incorporarilo en condiciones dignas
tambien al _ampo de la cultura. El Museo de la Scl'[idarldad yla
amistad de los artistas agui representados constituye ya, uno de
los frutos mias puros de nuestra empresa de liber.leiérn nacional,

Mi agradecimiento, por Gltimo, a los miembros del
Comité Internacional de Solidaridad Artistica con Chile, que han
tomado a gu cargo la generosa tarea de coordinar y organizar la
labor para que las obras de los artistas del mundo llegasen a nuestra

tierra.
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UNA BANDERA
ES UNA TRAMA
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desde 1960, enfocandose en el performance, video, arte conceptual y artes graficas.
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El vinculo entre arte y politica rara vez se analiza a partir de la amistad, sino
que tiende a articularse segun diferencias, tensiones y conflictos. Palabras como
vanguardia y retaguardia, revolucion y tradicién sugieren fuerzas en pugna mds
que vinculos afectivos. Sin embargo, el Museo de la Solidaridad se form¢ entre 1971
y 1973 en Santiago de Chile a partir de una trama compleja de relaciones intelec-
tuales, politicas y artisticas que entrecruzaron la historia de un proyecto social re-
volucionario con un museo de arte internacional y reunieron a una serie de inte-
lectuales y artistas que se sintieron convocados y movidos por estas ideas. Ocupo
la palabra ‘movidos’, ya que el afecto va mis alld del carifio sentido entre distintos
individuos, pues alude también a una sensacién casi corpérea, vital, que une a las
personas y las transforma. El arte responde de cierta manera a su entorno y actia
en €l por medio del afecto, apelando a algo m4ds que el discurso y el raciocinio. Este
ensayo intenta trazar algunas de las conexiones de fraternidad, politica y expresion
que se urdieron durante los inicios del Museo de la Solidaridad y que lo tornaron en
un ejemplo de que el arte opera no solo a través de mensajes e intereses diversos,

sino también por medio de tramas de afectos.

Fueron en gran medida los vinculos de amistad, politica y sintonia artistica los
que llevaron al artista brasilefio Antonio Dias a enviar desde Nueva York, en febrero
de 1972, una carta a Chile al critico Mario Pedrosa (1900-1981) con la propuesta de
una obra para el patio del Museo de la Solidaridad que se erigirfa en Santiago'. En
su carta, Dias explicaba que estaba experimentando con la pintura, tratando de ir
mds alld de los limites impuestos por los medios convencionales y por el concepto
de ‘objeto’ preservado para la eternidad en un museo. Su interés iba por el lado de
las experiencias, lo que hacia eco de las posiciones de Pedrosa en torno al arte m4ds
revolucionario de la época, que €l pensaba se rehusaba a participar en un sistema
de consumo por medio de acciones, gestos, no-objetos y ambientes efimeros?. La
propuesta de Dias parecia responder a esos preceptos: una simple bandera roja, sin
disefios ni inscripciones, pero tan grande (5 x 8 metros) como para que fuese “visi-
ble para todo el pueblo”, mezclindose con los signos cotidianos de la ciudad, como
las banderas de otros colores ideoldgicos®. La obra enlazaba lo conceptual con lo
material: una bandera es una tela con pigmento, una tela con pigmento es pin-
tura, una pintura es un signo al igual que una bandera. Sin embargo, a diferencia
del andlisis semi6tico que proponian otras obras con banderas, como la de Jasper
Johns, la de Dias se instalarfa por fuera de la institucién artistica, confundiéndose
con la vida diaria y ondeando en un ambiente cargado de emblemas y discursos

politicos.
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[1] A lo largo del presente ensayo solo incluiré
las fechas de nacimiento y muerte de los
miembros del CISAC.

[2] PEDROSA, Mario. Transcripcién de mesa
redonda en Instituto de Arte Latinoamericano,
Cuadernos de la Escuela de Arte, n. 4, octubre
1997, p. 92. Ver también FIORI ARANTES,
Otilia Beatriz. Mario Pedrosa: Itinerario Critico.
Cosac Naify: Sdo Paulo, 2004, p. 162.

[3] DIAS, Antonio. Carta a Mario Pedrosa, 17
de febrero 1972. En su carta, Dias mencionaba
que la reproduccién de la obra en una postal
formaba parte de la obra. Archivo Museo de la
Solidaridad Salvador Allende.
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El color rojo escogido por Dias tenia una evidente resonancia politica al aludir
a uno de los polos de influencia que marcaron la Guerra Fria: el comunismo. La
bandera alzaria en Chile el espectro marxista en un mundo que después de la Se-
gunda Guerra Mundial se dividié imaginaria, fisica e ideolégicamente a partir de la
influencia econémica y bélica de Estados Unidos de América y la Unién Soviética
sobre otros paises y regiones. La pugna ideoldgica entre esas potencias se manifes-
to tanto en las purgas internas de cada bloque de elementos contrarios al régimen
en control (basta pensar en el senador Joseph McCarthy y su caceria de brujas en
Estados Unidos en los afios 40’s y 50’s) como en la intervencién internacional que
cobré mayor resonancia en los conflictos armados de Corea (1950-1953); la ocu-
pacién norteamericana de la Republica Dominicana (1965); la Guerra de Vietnam
(1965-1974), y la invasion soviética de Afganistdn (1980). Esa batalla se trasladé
también al campo de la ciencia; la tecnologia (la carrera espacial); los deportes (los
Juegos Olimpicos de Moscu boicoteados en 1980); la vida cotidiana y la cultura po-
pular, emergiendo en peliculas de espionaje como The Manchurian Candidate (1962),
hasta la irénica visién de una guerra nuclear en Dr. Strangelove de Stanley Kubrick
(1964) y la influencia del libro rojo de Mao en jovenes intelectuales franceses en La
Chinoise de Jean-Luc Godard (1967). La intrusion en 1962 de la crisis de los misiles
de Cuba en el espacio cotidiano, a través de los mensajes televisivos (ademads de los
radiales) instalaba nuevas formas de percibir y visualizar la amenaza de un desastre
nuclear, generando un ambiente de temor y recelo global que no amainarfa sino

hasta el final de los afios 80’s.

Cuba misma habfa marcado un cambio en el mapa de las relaciones interna-
cionales. La Revolucién Cubana de 1959 liderada por Fidel Castro habia creado un
foco comunista en el Caribe, que a ojos estadounidenses amenazaba con extender
la influencia soviética a lo largo de Latinoamérica. En 1948, un afio después de la
firma del Tratado Interamericano de Asistencia Reciproca, se habfa creado la Orga-
nizacion de Estados Americanos (OEA) en un intento norteamericano por contener
la diseminacién del comunismo en América Latina, seguido por la Alianza por el
Progreso y los millones de délares en programas de ayuda y desarrollo econémico
que ésta proveyd a distintos paises del continente. Mientras la Cuba de Castro era
aislada a través de embargos y penalizaciones, la CIA apoyaba encubiertamente a
distintos gobiernos autocréticos y dictaduras militares (y eventualmente contra-
guerrillas) en América Latina para desestabilizar la influencia comunista. Sin em-
bargo, el descontento con los gobiernos locales, la injusticia continua y la pobreza,

entre otros factores, fueron consolidando a lo largo de los afios 60’s tanto a acti-

30



40 ANOS FRATERNIDAD, ARTE Y POLITICA

vistas y movimientos sociales como a insurgencias, partidos politicos y gobiernos
democriticos que se oponian a la influencia norteamericana, al capitalismo y a las
oligarqufas dominantes. Guiados por discursos anti-imperialistas que iban desde
distintas versiones del marxismo, pasando por el manual del guerrillero del Che
Guevara, hasta la filosofia de la liberacién y el cristianismo comprometido con la
justicia social, estos movimientos imaginaban otro camino al desarrollo, uno te6-

ricamente autodeterminado, mds justo y atento a las necesidades locales.

Con la eleccion de Salvador Allende el 4 de septiembre de 1970 como Presiden-
te de Chile (decision que tuvo que ser ratificada por el Congreso en noviembre del
mismo afio, debido a la falta de mayoria absoluta), se instalaba un foco socialista en
el cono sur. Para entonces el continente estaba dividido en dos bloques politicos:
el eje La Habana-Lima (que reunia a varios paises andinos y al que se sumé Santia-
go) y el eje Washington-Brasilia, que reunia a la dictadura militar brasilefia con los
gobiernos derechistas de Bolivia, Paraguay y Uruguay. A pesar de declararse como
un pluralismo politico, el gobierno de Chile inmediatamente restablecid relaciones
diplomdticas con Cuba, para luego hacerlo con la Republica Popular China. Pese a
que la delegacion chilena habia manifestado diferencias con Cuba en el Congreso
de la Organizacion Latinoamericana de Solidaridad (OLAS), celebrado en La Haba-
na en 1967, los acuerdos de crear nuevas relaciones hemisféricas, establecidos en
agosto de 1971 entre las dos naciones, culminaron con la visita de Castro a Chile en

noviembre de ese afio y con su abierto apoyo al proceso socialista chileno®.

Fue en ese contexto polarizado y efervescente que el critico de arte y activis-
ta politico brasilefio Mario Pedrosa llegé exiliado a Chile. En Brasil, Pedrosa habia
sido acusado de difamacion por haber difundido informacion en el extranjero so-
bre las violaciones de derechos humanos cometidas por la dictadura brasilefia. E19
de marzo de 1972, el The New York Review of Books publicé una carta abierta dirigida
al General Emilio Garrastazu Médici, entonces Presidente de Brasil, firmada por los
artistas Alexander Calder; Henry Moore; Cristiane du Parc; Carlos Cruz-Diez; Jove-
nal Ravelo; Jacques Vagmarsky; Zao Wou Ki; Agam; Eduard Pignon; Pablo Picasso;
Max Bill; Pierre Soulages; Luc-Alain Bois, entre otros®. En ella los artistas condena-
ban la orden de encarcelamiento de Pedrosa y declaraban responsable al gobierno
brasilefio del bienestar de este critico que describian como “una de las expresiones
mads notables de un pais que €l siempre ha representado y ha sabido defender con
intransigencia y coraje”°. Pedrosa pidi¢ asilo en la embajada chilena y llegé al pais

en octubre de 1970, incorpordndose como profesor e investigador en la Facultad
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[4] Ver “Chile-Cuba el meridiano de la soli-
daridad’, en Ahora, n. 17, 10 de agosto, 1971,
p. 54. Para las relaciones con otras naciones
latinoamericanas y apoyo de Fidel Castro,
ver KAUFMAN, Edy. Crisis in Allende’s Chile
Praeger: New York, 1988, pp. 40-43.

[5] La carta escrita en francés (firmada
solamente por Pignon, Picasso. Moore y
Calder) fue reproducida en el articulo de
Virginia Vidal, “Mas prisa para el Museo de la
Solidaridad’”, publicada en EI Siglo, 25 de abril
1973. Segun Vidal la carta se publicé en 1970,
pero aparecid recién el 9 de marzo de 1972 en
The New York Review of Books bajo el titulo
“The Case of Mario Pedrosa” con las firmas de
otros 25 artistas latinoamericanos residentes

en Paris.

[6] The New York Review of Books publi-

c6 el 11 de marzo de 1971 un articulo de
Dore Ashton titulado “Protest in Brazil”. En

él la autora contaba que Pedrosa (de paso
por Nueva York camino a Nueva Delhi) le
habfa traido un articulo del diario chileno

La Segunda donde se mencionaba que una
serie de periodistas e intelectuales brasilefios
(incluyendo a Pedrosa) habian sido acusados
de entregar a Amnistia Internacional y otras
personas informacién sobre casos de tortura
en una prision brasilefia. Pedrosa crefa que la
protesta de los intelectuales estadounidenses
podia tener cierta influencia sobre el gobierno
brasilefio y Ashton incitaba a los lectores de
la publicacién a escribir cartas en sefial de

apoyo y protesta.



[7] En el nimero 3 de la Revista Cormoran
(noviembre 1969) se anuncié que la facultad,
en su intento por aplicar el espiritu de la
reforma universitaria, habia integrado sus
distintos departamentos y formado un Centro

de Estudios de Arte Latinoamericano.

[8] En su resefia sobre las Jornadas de

Estudio del Partido Comunista en torno al
arte, Fernando Garcia describia la salida de la
universidad hacia el mundo externo como una
que habia dejado atras la actitud paterna-
lista. Ver GARCIA, Fernando, “Informe a las
Jornadas de Estudio sobre Arte”, en Apuntes, n.
4, enero-febrero 1973, pp. 24-33.

[9] “Bellas Artes”, Cormoran, n. 3, noviembre
1969, p. 7.

[10] Ver NUNEZ, Guillermo. Guillermo Niifiez
Retrato hablado, una retrospectiva. Museo de
Arte Contemporaneo: Santiago, Universidad de
Chile, 1993, p. 81.

[11] Op. cit, “Bellas Artes”.

[12] Guillermo Nufiez citado en: SAUL, Ernesto.
“Museo abierto”, en Ahora, n. 2, 27 de abril
1971 p. 45.

[13] El Tren de la Cultura fue un tren que
recorrié distintas ciudades y pueblos del sur
de Chile con “un grupo teatral, cantantes
populares, bailarines, poetas, escritores y

una exposicién preparada por el Comité de
Artistas Plasticos de la UP. y que después fue
exhibida en el Museo. En cada localidad se
agregaban los artistas locales que discutian
el proyecto del INAC (Instituto Nacional de la
Cultura) y hacifan proposiciones”. NUNEZ, op
cit. La medida cuarenta del plan de Allende
contemplaba la creacién de un Instituto Na-

cional de la Cultura.
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de Bellas Artes y en el recientemente formado Instituto de Arte Latinoamericano
(IAL) de la Universidad de Chile’.

Pedrosa llegé a Chile en un momento de cambios profundos en el sector cultural y
su presencia contribuirfa en acelerar el mismo. La Reforma Universitaria de 1969 habia
propiciado una serie de transformaciones en la educacion superior, que llevaron a una
mayor toma de conciencia por parte de los estudiantes y la facultad sobre la relacién
entre la produccién cultural y la vida social a nivel local e internacional®. En octubre de
ese afo, la Facultad de Bellas Artes decide protestar contra la persecucién de artistas
e intelectuales generada por el gobierno actual de Brasil, retirando su envio de obras
a la Bienal de S3o Paulo?, y sumdndose en 1971 a las Jornadas de Solidaridad con la Lu-
cha del Pueblo Brasilefio, que reunieron en el Museo de Arte Contemporaneo a artistas
chilenos en la creacién de un lienzo firmado en contra de la “Bienal Gorila” y a exi-
liados brasilefios que narraban sus experiencias en el contexto dictatorial. El museo
también comenzé a cambiar con la Reforma, vinculando un espiritu revolucionario y
de protesta con un interés renovado por la identidad latinoamericana. En octubre de
1969 se hizo una exposicién en homenaje al lider vietnamita Ho Chi Minh, seguido por
una exposicion de vallas cubanas y por la muestra América no invoco tu nombre en vano,
realizada a comienzos de 1970 y que convocaba a una seleccién de obras pldsticas que
tuvieran “como tema un aspecto de la realidad americana, que signifiquen una toma
de conciencia de la realidad y su equivalente artistico”™. Los estudiantes chilenos se
unfan de esta forma a los movimientos de protesta en contra de la Guerra de Vietnam,
que habian aumentado a partir de 1967 a nivel mundial, asf como al activismo y al es-

piritu contracultural de la época que culminaria en mayo de 1968 en Francia.

Durante la direccién de Guillermo Nufiez, el Museo de Arte Contemporineo
intenté expresamente abrir sus puertas a la calle y dirigirse a las clases popula-
res, vinculdndose directamente con el Gobierno de la Unidad Popular. A través de
exposiciones de la Brigada Ramona Parra (abril 1971), de grabados de los poblado-
res de La Granja (mayo 1971), y de la muestra de trabajo colectivo Las 40 Medidas
(julio 1971), el museo abria sus puertas a expresiones que acentuaban la creacion
colectiva y el arte popular. Para Nufiez, el museo debia dejar su posicion elitista de
cultura cerrada y acercarse al pueblo, extendiendo la calle en su interior y abriendo
sus puertas a la misma, e incluso llegaba a afirmar que “si este museo tiene olor a
cebolla, serd fantdstico”®. Tal apertura se manifesté a su vez en las exposiciones
itinerantes del afio anterior, realizadas en carpas (El pueblo tiene arte con Allende) y

trenes (el Tren de la Cultura '®), que buscaron sacar literalmente el arte a la calle y a
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las provincias mds lejanas, asi como en la creacion de Casas de la Cultura, ocupan-

do viejas casas patronales'“.

Pese a los esfuerzos de popularizacion de la cultura, la difusién de estos even-
tos se encontraba concentrada en unos pocos medios de informacién masiva que
reflejaban la creciente polarizacion politica dentro de Chile. La oposicién a Allende
dominaba los medios de prensa con mayor circulacién'® en los que era comun ver
un ataque continuo al gobierno y un silencio en torno a sus logros, mientras que las
publicaciones pro-gobierno acusaban a sus contrapartes de estar concertados en
una “vergonzosa alianza contra el periodismo”¢. Ante lo que la Revista Ahorallamé
un “cerco noticioso” que desvirtuaba la informacién sobre Chile reproducida en
los medios fordneos, se implementé en abril de 1971 la “Operacién Verdad”, una
invitacién a intelectuales, politicos, musicos y artistas extranjeros, ligados al acti-
vismo politico, a visitar el pais y conocer los cambios impulsados por el gobierno
de Allende para luego difundir su experiencia en el exterior”. Si bien algunas de
las ‘estrellas’ del momento faltaron a la cita (como las actrices Jane Fonda y Melina
Mercouri, asi como el escritor francés Louis Aragon), la “Operacién Verdad” cont6
con la participacion de importantes figuras internacionales: el senador comunista
italiano y también pintor Carlo Levi (1902-1975); el ex alcalde de la ciudad de Flo-
rencia el demdcrata cristiano Giorgio La Pira; el escritor, dramaturgo y activista
espafiol Alfonso Sastre; el psiquiatra y escritor espafiol Carlos Castilla del Pino; el
critico de arte espafol José Maria Moreno Galvédn (1923-1981); el periodista espafiol
José Antonio Gurriardn, el cantante y compositor griego Mikis Theodorakis; el te6-
logo y poeta italiano David Turoldo, y el productor de cine Renzo Rossellini, quien
se encontraba en Chile asesorando al gobierno en materias comunicacionales. La
importancia dada a las comunicaciones no solo se manifesté en la entrevista que
le realiz6 a Allende el cineasta Roberto Rossellini en mayo de 1971, a instancias de
su hijo, para difundir el ‘camino chileno al socialismo’ en Europa, sino en la pre-
sencia en Chile de figuras como la de Danilo Trelles, cineasta, productor uruguayo
y redactor de la Revista Marcha, que se habia convertido en uno de los asesores de

comunicaciones de Allende's.

Pero fue el encuentro de Moreno Galvdn con el senador Levi, José Balmes y
Pedrosa, lo que darfa inicio a la idea de un gesto solidario de cardcter artistico que
manifestarfa el apoyo internacional al gobierno socialista. Por medio de dona-
ciones de obras de reconocidos artistas del mundo, se formaria un Museo de Arte

Moderno y Experimental que serfa el ejemplo concreto de la fraternidad artistica
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[14] En el articulo “Un engafio llamado cultura”
se menciona que la Casa de la Cultura de La
Granja ocupaba una vieja casa patronal del
fundo La bandera. “Un engarfio llamado cultu-
ra’, en Ahora, n. 6, 25 de mayo 1971, p. 41. El
Museo Nacional de Bellas también intentaba
renovarse bajo la direccién de Nemesio Anta-
nez a través de arte mas experimental (desde
instalaciones y ambientes, a muestras audiovi-

suales), una cafeteria y salas renovadas.

[15] En 1971, el nimero de copias en circula-
cién de El Clarin, el principal periédico asocia-
do al gobierno de Allende, era de 220.000, el
mismo numero que La Tercera. Sin embargo,
la circulacién de E! Siglo, el cual difundié
principalmente la informacién sobre el Museo
de la Solidaridad, era de 29.000, mientras que
un periédico como El Mercurio, donde escribia
el critico de arte Antonio Romera, tenfa una
circulacién de 126.000 copias. Ver la tabla con
informacién sobre la prensa en 1971 en
RAUFMAN, op. cit, p. 91, y su andlisis del nu-
mero de articulos publicados por El Mercurio

en contra del gobierno de la Unidad Popular.

[16] “Vergonzosa alianza contra el periodismo”,
en Ahora. n. 18, 17 de agosto 1971, pp. 2-4.

[17] “Abrelatas necesario”, Ahora, n. 2, 27 de
abril 1971, pp. 5-6.

[18] La pelicula de Rossellini se titulé “La forza
e la ragione: Intervista a Salvatore Allende”,

la cual conté con la direccién de Helvio Soto.
Ver la seccién de filmografia en GALLAGHER,
Tag. The Adventures of Roberto Rossellini. Da
Capo Press: Nueva York, 1998, p. 702.

[19] Si bien hay distintas versiones sobre
quiénes fueron parte de esta reunién, habia un
precedente chileno para la idea de solidaridad
de la cual estaba consciente Balmes: una
Comisién de Solidaridad se habia formado en
1969 para ayudar a la Escuela de Bellas Artes
tras el incendio que habia afectado al recinto
por medio de la donacién y venta de obras de
arte. “Bellas Artes. Exposicién en escombros”,

Cormoran, n. 1, agosto 1969.



[20] En un memorandum de noviembre de
1971, aparecfan como miembros del Comité
Miguel Rojas Mix y Aldo Pellegrini ademas
del poeta Pablo Neruda y los pintores Roberto
Matta y José Balmes, junto a los nombres de
G. C. Argan, Jean Leymarie, Edward de Wilde
y Dore Ashton. Los nombres de los artistas
chilenos y miembros del IAL fueron tachados,
quedando solo los internacionales como
miembros del Comité (a los cuales se sumaron
las figuras de Louis Aragon y Rafael Alberti),
con Pedrosa y Trelles como miembros del
Comité Ejecutivo. Archivo del Museo de la
Solidaridad Salvador Allende.

[21] Leymarie fue director del Museo Nacional
de Arte Moderno de Paris entre 1968 y 1973.
Edward de Wilde fue director del Stedelijk Mu-
seum de Amsterdam entre 1963 y 1985, donde
realizé retrospectivas de reconocidos artistas
modernos como Calder, Picasso y Dubuffet y

exposiciones colectivas de nuevas tendencias.

[22] Argan habia participado como jurado

en una serie de concursos y bienales en
Latinoamérica durante los 60's (en el Instituto
Torcuato di Tella, por ejemplo) y comienzos de
los 70's (II Bienal Coltejer de Medellin).

[23] Ver FRASCINA, Francis. Art, politics and
dissent: aspects of the art left in sixties Ameri-
ca, Manchester University Press: Manchester y
Nueva York, 1999, pp. 162-200.
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y del respaldo politico al nuevo Chile y su camino revolucionario. Pedrosa fue ins-
trumental en darle una forma especifica al Museo. En conjunto con el IAL de la
Universidad de Chile, Pedrosa comenzé a esbozar un Comité de Solidaridad Artis-
tica con Chile (CISAC) conformado por criticos, curadores y directores de museos
internacionales que pudiesen comprometerse con esta causa artistico-politica®.
Para finales de 1971, el Comité estaba compuesto de una serie de figuras internacio-
nales que Pedrosa habia conocido a través del AICA (Asociacion Internacional de
Criticos de Arte, creada en 1949 en Francia) y sus labores como director de la Bienal
de Sio Paulo, y su seleccién respondia estratégicamente a su vinculacién artistica y
politica. A los creadores europeos de la idea de solidaridad artistica, como Moreno
Galvdn y Levi, se sumaron los nombres de Jean Leymarie (1919-2006), director del
Museo Nacional de Arte Moderno en Paris, y Edward de Wilde (1919-2005), direc-
tor del Stedelijk Museum de Amsterdam, ambos asociados a una renovacion de los
museos europeos en los afios 60’s?. A ellos se unieron Louis Aragon (1897-1982),
poeta y novelista francés asociado al surrealismo y miembro del Partido Comunis-
ta francés; Giulio Carlo Argan (1909-1992), historiador del arte italiano, miembro
del AICA (y presidente de la Asociacién en 1963) y politico asociado al comunis-
mo?*; Rafael Alberti (1902-1999), poeta espafiol de la generacion del 27, militante
del Partido Comunista y amigo de Neruda, y Juliusz Starzynsky, profesor de critica
de arte y teoria en el Instituto de Historia del Arte de la Universidad de Varsovia 'y
miembro del AICA.

Enuna reunién del AICA celebrada en Varsovia en septiembre de 1960, Pedrosa
conocié a quien seria uno de los miembros m4s activos del Comité: la critica de arte
y activista politica Dore Ashton. Conocida en Estados Unidos de América como una
critica radical que habia apoyado desde sus inicios al Expresionismo Abstracto,
Ashton se habia involucrado en una serie de causas politicas durante los afios 60’s:
particip6 en la organizacién del Angry Arts Week, una semana de acciones de pro-
testa y exposiciones en contra de la guerra de Vietnam realizadas en Nueva York en
1967, ademds de curar la exposicién Social Comment in America de 1968 y participar
enuna marcha por la paz en Washington D.C., que se habia financiado a través de la
donacién de obras de arte®. Incluso antes de ser parte del CISAC, Ashton pensaba
realizar un festival de artistas simpatizantes de la revolucién chilena y después del
Golpe Militar en Chile continué trabajando para recuperar las obras de arte dona-
das, conmemorar a Orlando Letelier y ayudar a las victimas afectadas por la Dicta-
dura Militar a través del USLA (USA Committee for Justice in Latin America).
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El bloque americano del Comité se completaba con Mariano Rodriguez (1912-
1990), pintor cubano y vice-presidente de la Casa de las Américas desde 1970 y
Aldo Pellegrini (1903-1973), escritor y critico argentino que estaba contratado en
el Instituto de Arte Latinoamericano como investigador. Rodriguez habia estado
en Chile en 1970 para la toma de posesion presidencial de Allende y en colabora-
cioén con el IAL habia comenzado a establecer un eje cultural entre Chile y Cuba
por medio de exposiciones, viajes y la firma en conjunto de la Declaracién de La
Habana por artistas cubanos y chilenos en 1971. El IAL se convirtié en el centro
de las discusiones sobre anti-imperialismo, vinculando los discursos de la época
sobre la dependencia cultural en Chile y Latinoamérica con el rol que debia jugar
el artista en la revolucion social. A través de la gestién de Pellegriniy de la galerista
chilena Carmen Waugh, quien se unirfa al Museo de la Solidaridad como su relacio-
nadora publica, el IAL comenzo a traer artistas argentinos como Carmelo Carrd y
Luis Felipe Noé a participar de exposiciones y mesas redondas en Santiago, las que
desembocarfan en el Encuentro de Artistas Pldsticos del Cono Sur en mayo de 1972.
Este coincidié con la apertura de la primera exposicién del Museo de la Solidaridad
y varios de los artistas argentinos y uruguayos que participaron en el Encuentro

donaron obras al Museo.

Desde el AL, Pedrosa comenzd a finales de 1971 a enviar las primeras cartas
a los miembros del Comité Internacional para que contactaran a otros curadores,
criticos y artistas que pudiesen simpatizar con la causa del Museo y asi conseguir
la donacién de obras. Aunque varios de los artistas que Pedrosa sugeria en sus lis-
tas se habfan asociado con anterioridad a la lucha contra la injusticia y la protesta
ante la guerra y el fascismo, los organizadores apelaban a un sentimiento general
de una comunidad artistica internacional dedicada “al ideal de una sociedad m4s
justa, mds libre y mas humana que la que prevalece actualmente en la mayor parte
del mundo”?. En la Declaracidn Necesaria del CISAC donde se describia el proyecto,
ese sentimiento de solidaridad era vinculado con el socialismo en general como
“bandera natural de las clases proletarias, la de artistas, cientistas, intelectuales”
y con la lucha del tercer mundo contra el imperialismo y la marginalizacién cul-
tural en particular. La Declaracién retomaba algunos de los principios expuestos
en la Declaracion de La Habana al afirmar que los artistas sentian que la monopo-
lizacién y mercantilizacién de sus trabajos desvirtuaba su sentido y deseaban en
cambio que sus obras llegasen a personas y lugares “desprivilegiados” por fuera de
los grandes ejes metropolitanos del hemisferio noroccidental®. Los artistas habian

decidido donar sus obras a Chile para formar una coleccién “destinada a permitir la
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[24] Comité Internacional de Solidaridad Artis-
tica con Chile, Declaracién Necesaria, noviem-
bre 1971, p. 1. Archivo Museo de la Solidaridad
Salvador Allende (en adelante se abreviara el

archivo como Archivo MSSA).

[25] Ibid, p. 2.



[26] PEDROSA, Mario. Documento sin titulo
fechado 11 de abril 1972. Archivo MSSA.

[27] Idem.

[28] PEDROSA, Mario. Carta a Dore Ashton,
15 de junio 1972. Traduccién de la autora.
Archivo MSSA.

[29] Op. cit. Declaracién Necesaria, p. 2.

[30] En su carta a Dore Ashton fechada 2

de enero de 1972, Pedrosa le mencionaba

que pese a enviarle una lista de sugerencias,
“ninguna tendencia, escuela, estilo o ismo debe
ser excluido”. Traduccién de la autora. Archivo
MSSA.

[31] PEDROSA, Mario. Carta a Edward de Wil-
de, 10 de enero 1972. Traduccién de la autora.
Archivo MSSA. En una carta a Carmen Gloria
Morales, fechada 27 de julio 1972, Pedrosa le

comenta que el envio italiano hecho por el se-
nador Levi "no representa todavia la compleja

realidad artistica italiana”

[32] En una carta a Argan, fechada el 6 de
enero de 1972, Pedrosa mencionaba: “En
nuestra lista hay viejos maestros como
Marino, otros de la generacién de pos guerra
como Dorazio, Vedova, Afro y también los mas
jovenes de otras generaciones como Pistoletto,
Munari, Colombo, Adami, etc.” Traduccién de
la autora. Archivo MSSA.

[33] Ver la intervencién de Mario Pedrosa en
la mesa redonda del IAL transcrita en Cuader-
nos de la Escuela de Arte n. 4, 4 de octubre,
1997, pp. 67-71 y pp. 92-93. También ver carta
de Pedrosa a Helio Oiticica, 9 de junio 1972.
Archivo MSSA.
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participacién de los paises en desarrollo en el patrimonio artistico internacional ”?,
ya que éste era un representante ejemplar del tercer mundo en su lucha contra “la
submision (sic)”?. En sus cartas, Pedrosa constantemente describia a Chile como
un pafs pequefio y pobre, un David “permanentemente amenazado por el gigante
imperialista Goliath”, que pese a las dificultades a las que se enfrentaba represen-

taba una esperanza no solo para Latinoamérica sino para el mundo entero®.

El discurso que proyectaban los organizadores del Museo apelaba a un concep-
to de fraternidad que iba m4s all4 de cualquier afiliacién politica especifica. En la
Declaracidn Necesaria se enfatizaba que el gesto de donacién no estaba asociado a
un partido, sino que la politica implicita en la accién de los artistas “es politica en el
mads alto sentido del vocablo, es decir, en un sentido eminentemente ético, huma-
nista y libertario”?. Sin proponérselo directamente, el Museo seguia en el campo
artistico el modelo de democracia pluralista de Allende, en cuanto albergaria to-
das las tendencias del arte actual, sin realizar exclusiones®. Sin embargo, Pedrosa
estaba consciente de que tal ideal de inclusién implicaria una serie de problemas
prdcticos e ideoldégicos. Por una parte, la coleccion reunida serfa contradictoria y
heterogénea, con obras de calidad, estilos y tematicas disimiles. Pero estas dife-
rencias se podian entender no tanto como un quiebre entre un arte auténomo pu-
ramente formal y un arte politico panfletario, sino que, como le explicaba Pedrosa
a De Wilde en una carta, esa diversidad permitiria reflejar la misma “contradiccién
cultural y artistica de todo el siglo”?'. Asi el Museo daria cuenta de que cuando el
arte se une a la politica puede adoptar las formas mds diversas y que la fraternidad
puede albergar también la diferencia. Por otra parte, la idea de crear un Museo de
Arte Moderno y Experimental incluia una distincién histérica que separaba a las
obras de los artistas de renombre pertenecientes a las corrientes mds importantes
del arte moderno europeo de las de los artistas mds jévenes y experimentales®. Si
bien el Museo seria representativo del arte del siglo XX, Pedrosa consideraba que
las obras modernas correspondfan a un arte mas convencional, alejado de las ex-
periencias mds vivas del arte contemporaneo. Pedrosa identificaba este ultimo con
una tendencia mundial de sustituir al arte por actividades creativas que no fueran
objeto de consumo, acciones similares a la vida misma que ejemplificaban las obras
de Helio Oiticica, Ferreira Gular y Antonio Dias, y que Pedrosa llamaba “posmo-
dernas”®. La presencia en el Museo de nombres reconocidos del arte moderno co-
rrespondia a una ‘primera fase tdctica’ que permitiria atraer a la opinién publica
favorablemente y Pedrosa esperaba poder contar con experiencias mds abiertas,

como la bandera roja de Dias.

36



40 ANOS FRATERNIDAD, ARTE Y POLITICA

Sin embargo, la recoleccién de obras planteé una serie de problemas. Pedrosa
intentd conseguir obras de Brasil por medio de sus contactos con la directora del
Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro, Niomar Muniz, y con el consulado chi-
leno en esa ciudad, pero las presiones politicas hicieron imposible conseguir dona-
ciones que vinieran desde ese pafs. Por otra parte, una porcion considerable de los
artistas que enviaron sus obras desde Francia a través de la gestiéon del embajador
Pablo Neruda eran latinoamericanos que vivian en Paris y no artistas europeos®*. Si
bien algunos artistas franceses como Jean Dewasne y Jean Helién habian participa-
do con anterioridad en manifestaciones de solidaridad politica, enviado obras para
la construccién Artists’ Tower of Protest realizada en Los Angeles en 1966 en contra
de la guerra de Vietnam, la representacion local era escueta, y fue evidenciada por
Georges Boudaille en la resefia de la primera exposicién del Museo que escribié
para Lettres Frangaises, en la cual se quejaba de esa carencia mientras conminaba a
sus compatriotas a participar en el Museo®. Varios artistas que se esperaba respon-
dieran favorablemente al llamado solidario pusieron resistencia y se negaron a par-
ticipar, ya fuese por encontrarse en situaciones politicas delicadas o por sostener
una postura mds irénica frente al compromiso politico. Esto sucedi6 particular-
mente con algunos artistas contactados por Dore Ashton en Estados Unidos, quien
recibi¢ negativas de Philip Guston, Claes Oldenburg y Willem de Kooning, entre
otros®. Si bien varios artistas habian apoyado abiertamente las causas politicas en
los 60’s, el impetu que habia caracterizado la década anterior parecia comenzar a
decaer y Ashton notaba en algunos un desgaste y una falta de preocupacion por los

problemas politicos®.

Desde otros paises la respuesta fue masiva y rdpida. La gestion de Moreno Gal-
vdn en Espafia fue una de las mds eficaces: para las primeras semanas de abril habia
llegado a Chile un grupo de obras abstractas e informalistas de artistas con los que
el critico habia trabajado en la Sala Darro de Madrid, muchos de los cuales eran
abiertamente anti-franquistas. Estilisticamente el envio era una suerte de resumen
de las distintas manifestaciones de lo que Moreno Galvdn habia llamado en 1969 la
“segunda vanguardia” espafiola®: el informalismo de Barcelona (Modest Cuixart
y Josep Guinovart solamente, ya que —como notaba Pedrosa— aun faltaba Antoni
Tapies); el de Madrid (Manolo Millares); el informalismo involuntario de José Caba-
llero; el “independiente” de Lucio Mufioz; la investigacién abstracta derivada de la
geometria (con Jorge Oteiza a la cabeza, seguido por Eduardo Chillida), el realismo
social marcado por las tendencias informalistas del Equipo Crénica y Rafael Cano-

gar. A ellas se sumd una pintura de Joan Mir6 hecha especialmente para el Museo,
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[34] “Donaron obras de arte para edificio
UNCTAD en Chile", La Nacién, 2 de marzo
1972. Entre los donantes estaban Matta y
Marta Colvin, los artistas argentinos Nicolas
Garcia Uriburu, Antonio Segui y Julio Le Parc,
la escultora Alicia Pefialba y los franceses
Titus Carmel, Bernard Tancillac y Edouard

Pignon.

[35] BOUDAILLE, Georges. “Le grand réve
généreux des artistes chiliens”, Les Lettres
Francaises, 2 de agosto 1972, pp. 23-24.

La incitacién de Boudaille tuvo resultados
concretos: en una carta a Pedrosa, el artista
francés Hervé Fischer le contaba que habia
leido el articulo en Les Lettres Francaises y

habia decidido donar una obra a este proyecto.

[36] Ver las cartas de Dore Ashton a Pedrosa,
de enero 19 y febrero 17, 1972. Archivo MSSA.

[37] En su carta a Pedrosa de enero 18,1972,
Ashton le mencionaba que quizas se encon-
trarfan con problemas, ya que varios artistas
conocidos habian exhibido en Espafia, pese al
franquismo, y otros se habfan negado a enviar
obras a Cuba inclusive antes que estallara el
caso Padilla. En su carta del 9 de junio 1972,
Ashton incluso hablaba de dejar Estados Uni-
dos debido a la impotencia que sentfa en las

marchas en que participaba. Archivo MSSA.

[38] La primera vanguardia era el Surrealis-
mo. MORENO GALVAN, José Maria. La tltima
vanguardia de la pintura espariola. Magius:
Barcelona, 1969. Sobre la llegada de las obras
espafiolas, ver VIDAL, Virginia. “Museo de la
Solidaridad no tiene precedentes’, en El Siglo,
12 de abril 1972.



[39] Ver “Destacada labor de agregados
culturales chilenos en el extranjero”, La
Nacién, 4 de mayo 1972, y “Pablo Burchard:
proceso chileno hace vibrar a los artistas
espafioles”, en El Siglo. 4 de mayo 1972. Varios
de los nombres en el primer catalogo de la
exposicién revelan una serie de interconexio-
nes entre los artistas: ademas de Lucio Mufioz
participd su esposa, la pintora Amalia Aria,
mientras que Néstor Basterretxea era amigo
y vecino de Jorge Oteiza, y el artista francés
René Bertholo (parte del Pop art parisino de
La Figuration Narrative) estaba casado con

Lourdes Castro de Brasil.

[40] Ver el memorandum y la carta dirigida a
Picasso de parte de los artistas latinoameri-
canos donantes del Museo de la Solidaridad.
fechada en julio de 1972, y la carta de Xavier-
Andres Flores a Pedrosa del 20 de agosto de
1972, donde le explica los contactos fallidos
que ha intentado hacer con cercanos a Pi-
casso. El proyecto contemplaba tener la carta
firmada en Paris para el 15 de septiembre

de 1972 sin embargo, en su carta a Moreno
Galvan fechada el 2 octubre de 1972, Pedrosa
menciona que para conseguir la participa-
cién de Picasso podrian poner en marcha el
aparato PC en Francia con Aragon, Pignon y
Neruda. Archivo MSSA.
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que fue transportada por el pintor y agregado cultural Pablo Burchard, convirtién-
dose en la ‘vedette’ propagandistica del proyecto®. A través del agregado cultural
José de Rokha se gestiond la participacion de artistas mexicanos que desde una
variedad de técnicas y posturas respondieron al llamado solidario. Las obras mexi-
canas iban desde la critica anti-fascista y la denuncia de abusos politicos, como en
el caso del Taller de La Grdfica Popular, pasando por la abstraccién geométrica de
Manuel Felguérez, hasta llegar a los murales expandidos de Kazuya Sakai y de la
artista rumana residente en México, Myra Landau. La red solidaria que se extendia
parecia responder tanto al espiritu critico y humanitario de la época, como a la re-
sonancia que encontraban las experiencias politicas personales de los artistas par-
ticipantes a través de distintos contextos: Felguérez, Gustavo Arias Murueta y José
Luis Cuevas, habian participado de los movimientos estudiantiles de 1968 creando
junto a otros artistas un mural colectivo, asi como Balmes y Matta participarian de

la creacion de murales junto a la Brigada Ramona Parra, entre otros artistas.

De Rokha también habia recibido en diciembre de 1971 una carpeta de graba-
dos basada en el Canto General de Neruda hecha por David Alfaro Siqueiros, quien
habia establecido una relacién de amistad con el poeta en Paris y luego durante su
consulado en México (afecto que le costaria a Neruda su puesto diplomadtico). La
conexion con Neruda, la literatura y la diplomacia se extendia hacia Europa, pri-
mero a través de sus contactos en Madrid forjados en los afios 30’s (ejemplificado
en la obra grdfica mandada por Rafael Alberti y la pintura de José Caballero, otro
amigo del poeta) y en los afios 70’s a través de sus labores como agregado cultural
en Paris. Fueron los vinculos afectivos, artisticos y politicos que se entrecruzaban
entre Neruda, el Surrealismo, la Escuela de Parfs y el Partido Comunista, los que
permitieron concebir proyectos como el traslado del Guernica de Picasso del Museo
de Arte Moderno en Nueva York al Museo de la Solidaridad en Chile, proyecto que
sin embargo no llegé a término*. A diferencia de otros intentos internacionales
por conseguir la obra de Picasso para apoyar causas anti-bélicas, la propuesta chi-
lena enarbolaba la bandera de la solidaridad con un Chile socialista, “esperanza del
continente del Che Guevara” en su lucha contra el imperialismo, para luego argu-
mentar que el pais donde se encontraba la obra no era merecedor de ella debido a
haberse convertido “en el mds grande productor de Guernicas de la historia”. Si
Pedrosa ocupaba similes biblicos, la carta a Picasso también tenia un tono mistico
al realizar un paralelo entre la peregrinacion cristiana a Santiago de Compostela y

la nueva peregrinacion artistica que convergeria en Santiago de Chile.
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Si bien el Guernica no dejo Nueva York, el recientemente nombrado Museo de
la Solidaridad (bautizado asi en abril del afio 1972 por el Presidente Allende*) tenia
su propia estrella: el gallo pintado por Joan Mir6. Para la inauguracién del miércoles
17 de mayo de 1972 en el Museo de Arte Contemporaneo de Quinta Normal, los dis-
cursos de Allende y Pedrosa tomaron al gallo miroviano como un simbolo del canto
a la “nueva alborada” de un paifs que, segin Allende, era antes dependiente pero
ahora se liberaba para derrotar el subdesarrollo enfrentindose a los “grandes po-
deres”#2. Lamencién que hacia Allende al subdesarrollo no era gratuita. La primera
exposicion del Museo de la Solidaridad se planeé desde un inicio para coincidir con
la Tercera Conferencia de las Naciones Unidas de Comercio y Desarrollo (UNCTAD
I1T), que se celebro entre abril y mayo en Santiago en un nuevo edificio construido
especialmente para ella. Para Pedrosa, la reunion serviria de plataforma medidtica
para exponer ante el mundo el gesto de fraternidad artistica con el proceso revolu-
cionario chileno y en sus cartas enfatizaba el impacto que tendria la exposicién si
se realizaba en conjunto con la UNCTAD. Algo similar pensaba el gobierno, ya que
los gestos de propaganda se multiplicaron en esas fechas. El 15 de mayo el Presi-
dente inauguro a un costado del Museo de Arte Contemporaneo la Chilexpo 72, una
feria patrocinada por la Corporacién de Fomento de la Produccion, que mostraria
a los delegados de la UNCTAD y al publico en general el desarrollo de Chile a través
de su gente, organizaciones y estructuras educativas, tecnolégicas y artisticas®. El
progreso material por la ‘Via Socialista’ se unfa al progreso artistico a través de la
conjuncion de estas muestras, asf como el propio edificio de la UNCTAD revelaba
la importancia otorgada a las artes en la colaboracién entre arquitectos, obreros y

artistas en sus decoraciones.

El gallo de Miré representaba también la heterogeneidad del Museo y la vi-
sualidad que podia tomar el apoyo politico, en cuanto permitia leer sus formas
abstractas a partir del lirismo surrealista sin un contenido social evidente o como
“un llamado a la accién revolucionaria”#. El conjunto de obras seleccionadas daba
cuenta de la tensién entre autonomia del arte y el compromiso politico manifesta-
do por medio de contenidos, un conflicto que resonaba en la época a nivel mundial.
Mientras fil6sofos como Theodor Adorno o el critico Clement Greenberg defendian
la integridad formal del arte en los afios 60’s, un critico y tedérico norteamericano
como Harold Rosenberg notaba que la posicién entre los pintores norteamericanos
y sus contrapartes latinoamericanas tenian visiones discrepantes en torno a cud-
les eran los problemas artisticos de la época: para los primeros seria una cuestiéon

atada a la forma de la pintura, mientras que para los latinoamericanos, el problema
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[41] Las relaciones de los representantes del
Comité en Chile con Allende fueron cercanas
y visitaron al Presidente en varias ocasiones
para comunicarle los avances y necesidades
del Museo de la Solidaridad. Ver “Gran Museo
Internacional funcionara en la UNCTAD", en El
Siglo, 24 marzo 1972.

[42] Palabras del Presidente Allende para la
inauguracién del Museo de la Solidaridad,
Archivo MSSA. Para la segunda exposicién
en el Museo de Arte Contemporaneo, la
pintura de Mir6 fue puesta en un atril junto

a una pancarta (homenaje a Miré y a todos
los artistas del mundo™) y en el muro a su
lado fue ubicado el tapiz de Lurcat. Ver la
fotografia del articulo “Respaldo de los artistas
del mundo a la revolucién chilena’, La Nacion,
22 de abril 1973

[43] "Multitudes han visitado en solo dos dias
la Chilexpo 72", La Nacién, 18 de mayo 1972.

[44] Palabras de Mario Pedrosa para la inau-
guracién del Museo de la Solidaridad, Archivo
MSSA.
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en su articulo fue el IV Simposio de la Funda-
cién Interamericana para las Artes, celebrado
en Caracas entre el 6 y 10 de noviembre de
1967. Ver ROSENBERG, Harold. “Art of Bad
Conscience’, en Artworks and Packages. The
University of Chicago Press: Chicago and
London, 1969, p. 162

[46] “El Museo de la Solidaridad con Chile”, El
Siglo, 17 de mayo 1972.

[47] ROMERA, Antonio. “Museo de la Solida-
ridad’, E1 Mercurio, 28 de mayo 1972. Romera
argumentaba que la idea de la solidaridad
como base de un museo no era original y
que varias colecciones del mundo se habian
formado asi, a lo que José Balmes respondié:
“No debemos confundirnos cuando algunos
voceros de la prensa reaccionaria pretenden
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en algunos paises capitalistas, por medio de
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fondo, una forma de evadir impuestos, puede
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un proceso revolucionario”. José Balmes, citado
en “Cuando el arte no es patrimonio de los

menos’, La Nacion, 25 de junio 1972

[48] ROMERA, Antonio. “Balance de las artes
plasticas 1972", EI Mercurio, 31 de diciembre
1972. Segin Romera, esta exposiciéon habfa
sido lo Gnico destacable del Museo de Arte
Contemporaneo, el cual consideraba estaba

“muriendo por consuncién’.

[49] ASHTON, Dore. Carta a Pedrosa, 9 de
junio 1972. Archivo MSSA.

[50] PEDROSA, Mario. Carta a Dore Ashton, 15
de junio 1972. Archivo MSSA.
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recaeria sobre el “imperialismo Yankee”#. Sin embargo, la exposicién del Museo
mostraba que habian muchos matices dentro de esta division, ya que una obra abs-
tracta enfocada en las vibraciones 6pticas, como la del cubano Salvador Corratge,
parecia estar lejos de responder a un llamado revolucionario desde su tierra natal.
No obstante, la abstraccién que predominaba en las salas que agrupaban las obras
del Op Art podia también aludir a la politica, en cuanto a que en varios experimen-
tos abstractos comenzaba a aparecer una critica al objeto estitico y a la mirada pa-
siva, asi como un deseo de activar al espectador y generar conciencia de sus propias

acciones en el espacio.

Aunque los organizadores celebraron la asistencia multitudinaria del ptblico
a la primera exposicién, ésta no estuvo exenta de criticas. Por una parte, la prensa
favorable al gobierno se quejaba de la falta de atencién prestada por los medios de
oposicion, argumentando que la inauguracién del Museo mds importante de Amé-
rica Latina no “conmovia” a los medios de masas, los cuales lo tildaban de “‘co-
munista’, como si la obra de arte pudiera ser catalogada politicamente”#. La inica
resefia que recibié la exposicién desde el periddico El Mercurio fue la de Antonio
Romera, quien si bien mencionaba que la travesia hasta el Museo valia la pena,
ya que la muestra sacaba al publico chileno de su “provincialismo” y habian unas
cuantas obras de notable calidad (como las obras de Tomasello, Cruz-Diez, Vasa-
rely y Mird, o la representacion argentina que pasaba “por un buen momento”),
ésta pecaba de “exceso” solidario?. Pese a que ‘a caballo regalado no se le mira
el diente’, segin Romera lo que abundaba eran obras “mediocres” y demasiados
ejemplos del “kitsch”, ademas de varias obras menores de artistas reconocidos
(como Pignon) que formaban un “conjunto desigual” como dirfa en su resumen
del estado del arte de fin de afio*®. Otras criticas vinieron desde dentro del CISAC,
Ashton le decfa a Pedrosa que el catdlogo de la exposicion la habfa “deprimido” de-
bido al desprolijo disefio y los multiples errores presentes en los nombres*. Pedro-
sa se hacia responsable de las falencias, pero argumentaba que las condiciones en
que se habifa hecho el catdlogo no eran normales, ya que nadie en el IAL recibia un
pago por la labor que realizaba para el Museo. Indirectamente, Pedrosa le espetaba
a Ashton el hecho de vivir en una nacién pudiente (y de ser una neoyorkina impa-
ciente), ya que no entendia lo que significaba habitar un “pais subdesarrollado” y
pobre donde todo, incluyendo un catdlogo, debia hacerse sin “ostentaciéon”*°. La
premura del proyecto que habian criticado con anterioridad Leymarie y De Wilde,
y las carencias fisicas que tenia (como la falta de un espacio fisico propio y un es-

tatuto legal), eran para Pedrosa precisamente una expresion del subdesarrollo que
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el proyecto revolucionario chileno pretendia acabar y al cual podria colaborar una

“empresa quijotesca” como la del Museo.

Pedrosa no estaba simplemente defendiéndose. Si bien utilizaba el concepto
del tercer mundo para explicar los problemas formales del catdlogo, la situacién
social en Chile se estaba complicando para el gobierno y estos problemas afectaban
directamente al Museo. Danilo Trelles, encargado de las traducciones y vinculo
con el Presidente, habia tenido que irse de Chile, la correspondencia con Moreno
Galvan se habia cortado, dado que el critico espafiol habia sido encarcelado y las
comunicaciones con los demds miembros europeos del Comité estaban estanca-
das, aun cuando se habia agregado a la lista de contribuyentes Harald Szeemann,
Sir Roland Penrose y Xavier Flores®. Mds importante aun era el estado de desorden
y protesta que vivia Chile entonces. En junio de 1972, Pedrosa describia la situacién
como “una forma especial de guerra civil sin armas, pero con toda clase de trucos,
legales e ilegales, por reaccionarios de toda indole, la alta burguesia, los grandes
negocios americanos, la CIA, la policia brasilefia y boliviana que intentan detener
la maquinaria del Estado y la economia del pafs mientras el gobierno estd ocupa-
do tratando de expropiar negocios y medios financieros para poder introducir las
reformas profundas que se necesitan”. A pesar de las manifestaciones en contra
del gobierno y de los problemas de abastecimiento que se acrecentaron en octubre
y noviembre de 1972, cuando los camioneros hicieron un paro “liderado por una
mafia al estilo Hoffa”*2, el espiritu utépico de Pedrosa seguia vivo y celebraba la
‘creatividad’ del pueblo en su lucha libre y pacifica por formular un nuevo tipo de
orden social que esperaba se convirtiese en modelo para otras naciones. En una
carta de junio de ese afio, Pedrosa acaba disculpdndose por la transgresion hacia lo
contingente, pero conclufa que en ese momento “todo se conecta con todo” y que

“el arte y la politica son hoy inseparables”.

Para octubre de 1972 ya habia llegado el envio norteamericano, el cual habia
sufrido una complicada historia de retrasos y malos entendidos, sobre todo con las
obras mds conceptuales. La participacién de una representaciéon norteamericana
en el Museo de la Solidaridad era de importancia, ya que representaba un gesto
de cercania entre dos paises que se vefan enfrentados en el drea politica. El envio
reflejaba los cambios por los que habfa pasado la abstraccion en Estados Unidos
desde los afios 50°s, comenzando por el expresionismo abstracto mas contenido
de Adja Yunkers, para continuar con el acercamiento de la abstraccion gestual a la

simplicidad del minimalismo, en el caso de Jake Berthot. La tendencia a la simpli-
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[51] PEDROSA, Mario. Carta a José Maria
Moreno Galvan, 28 de junio 1972, y carta a
Harald Szeemann, 22 de noviembre 1972. La
colaboracién de Szeemann consistié en invitar
a los artistas de la V Documenta de Kassel

a participar en el Museo de la Solidaridad.
Archivo MSSA.

[52] PEDROSA, Mario. Carta a Dore Ashton,

6 de noviembre 1972. Pedrosa mencionaba
también que se habia formado un nuevo
gabinete con militares para poder detener el
paro, y en general confiaba en que las Fuerzas
Armadas se abstendrian de alzarse en contra
del gobierno. Archivo MSSA.



[53] El 31 de enero de 1973, Pedrosa le escribe
a Ashton resolviendo el misterio sobre la

obra de LeWitt y le pide que solicite al artista
un modelo para poder armar la estructura
correctamente. En la misma carta, Pedrosa
expresa su molestia ante el rechazo a parti-
cipar manifestado por Guston, pero ya para
marzo el artista habia cambiado de opinién. El
modelo enviado por LeWitt esté fechado 9 de
abril 1973. Archivo MSSA.

[54] PEDROSA, Mario. Carta a Dore Ashton, 27
de marzo 1973. Archivo MSSA.

[55] Un memorandum del 23 de mayo anuncia
que se habia recibido en el IAL un paquete
desde Canada del artista Ian Murray y solo
seis dias después recibian grabados desde
Italia. El envio desde Inglaterra estuvo monta-
do en el ICA de Londres entre julio y agosto
de 1973 antes de partir a Santiago. Archivo
MSSA.
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ficacion, la opticalidad y la serialidad se manifestaba de formas diversas en la pre-
sencia expansiva de la “tela recortada” (shaped canvas) de Frank Stella, asi como en
la estructura minimalista a gran escala de Harvey Quaytman y los estudios en torno
al color, la textura y la luz de Robert Israel. Debido a la tardfa aceptacion de artistas
como Philip Guston, Robert Motherwell y Nancy Graves, el conjunto presentaba
una fuerte tendencia al formalismo alto modernista, siendo notoria la ausencia de
las expresiones figurativas y de las nuevas vanguardias del momento. Lo mds ra-
dical en la muestra fue lo menos comprendido, al punto que no llegé a mostrarse:
la obra conceptual enviada por Sol LeWitt. En un momento Pedrosa pensé que la
estructura de LeWitt no habia llegado a Chile y que la compaiiia de carga la habia
confundido con otra obra, ya que el artista habfa mandado separadas las piezas
cuadradas de madera y pldstico que la componian. Tras una intensa correspon-
dencia, entre octubre de 1972 y abril de 1973, se logré aclarar cémo se armaba la
pieza con un modelo enviado por el artista, aunque para ese entonces la segunda

exposicion de las obras del Museo estaba a punto de comenzar®.

En marzo de 1973, a un mes de inaugurarse dos muestras paralelas, la situa-
cion del Museo de la Solidaridad seguia siendo precaria aunque optimista. Mien-
tras Ashton se quejaba de la falta de compromiso de los artistas estadounidenses,
Pedrosa la consolaba diciendo que para ellos, los criticos de la vieja guardia, ésta
era una opcion politica y ética que implicaba ser parte de algo mas grande que las
preocupaciones de uno mismo®*. Pedrosa terminaba contdndole de la victoria en
las elecciones que habia tenido el gobierno recientemente, asf como de los planes
futuros para el Museo: una instalacion fisica permanente en una casona del Parque
O’Higgins, muestras de la colecciéon en minas de cobre para llevar atin mais lejos la
idea de acercar el arte a las clases desprivilegiadas y los trabajadores, y una reunién
internacional en Chile con los miembros del CISAC y los artistas donantes. No pa-
recian haber razones para deprimirse: cuando se abrieron las muestras el 19 de abril
en el Museo de Arte Contempordneo y el 25 de abril en el edificio de la UNCTAD
—actual Centro Cultural Gabriela Mistral— se habian sumado a la coleccién obras
provenientes de Rumania, Suiza, Alemania e Italia y estaban en camino envios
desde Japon, Canadid e Inglaterra’s. En el MAC el envio norteamericano se mostro
junto una serie de carteles de protesta enviados en préstamo desde California y un
movil de Calder, mientras que en el ex edificio de la UNCTAD se mostraba grafica
y pinturas. La critica de oposicién seguifa siendo indiferente, tibia o irénica: Ana
Helfant sugerfa que si bien varios artistas importantes habian donado por un sen-

timiento de “verdadera simpatia con Chile”, los menos conocidos lo habian hecho
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por vanidad o siguiendo érdenes de partido®. Ante la indiferencia de los medios,
Edmundo Olivares comentaba desde el periédico La Nacidn el 3 de mayo de 1973:
“Pasardn los afios y los chilenos iremos tomando conciencia cabal de lo que nos ha
tocado en suerte de asistir a uno de esos raros y prodigiosos acontecimientos que
hacen historia y que, paradojalmente, suelen carecer, en un primer instante, de la

repercusion y divulgacién que con justicia merecen”.

El optimismo de los organizadores se veria pronto enfrentado a una espiral de
conflictos que culminarian con el Golpe Militar del 11 de septiembre de 1973. Si
bien este acontecimiento desmembré al Museo, las redes de solidaridad siguieron
en pie. Desde su exilio en México, Pedrosa seguia preocupado del proyecto y en
una carta le pedia ayuda a Moreno Galvdn para realizar su siguiente proyecto: rein-
tegrar el Museo fuera de Chile, recuperando las obras donadas®. Este seria parte del
impulso que llevé a una segunda etapa del Museo de la Solidaridad en el extranjero
y forma parte de la trama de amistades, compromisos y convicciones politicas,
nuevas y viejas, que permiten que hoy, a cuarenta afios de distancia, la bandera

roja de Antonio Dias pueda al fin materializarse.
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[56] HELFANT, Ana. “El pincel solidario”,
Ercilla, 2 al 8 de mayo 1973, pp. 43-44. En su
articulo en El Siglo titulado “Hoy se inaugura
segunda exposicién del Museo de la Solida-
ridad”, 19 de abril 1973, Virginia Vidal notaba
que solo tres periodistas habian asistido a la

conferencia de prensa organizada por Pedrosa.

[57] Segin Pedrosa, trescientas obras habfan
quedado en bodega en la UNCTAD ademés
de cuarenta que se encontraban expuestas,
mientras que otras trescientas habian sido
puestas en bodega en el Museo Nacional de
Bellas Artes por los militares y una Gltima
parte habia quedado detenida en la Aduana
Maritima de Valparaiso. PEDROSA, Mario
Carta a José Maria Moreno Galvan, octubre
1973. Archivo MSSA.



Carta de Mario Pedrosa a Dore Ashton,
Santiago, 15 de junio 1972.
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‘The gquhlm bhe had to tackle wit

Bantiago, this 15 th.June, *72

Dearest Dore

Finally I got your letter. As I was expeoting, it was a relief and =
depresaion. I was relieved because here ia the list of the American
artists you selected sinee the begining added to with some new names
of post-popart art as Carl Andre, whom I knew going Eﬁdu in the
game plane as I for the Triennale of NHew Pelhi, Sol tt whom I
do not know personnally, but I do know abBut his work. I do not know
mach about Jake Berthot, Harvey Quaytmsn snd Robert Isrsel, But I
trust you om 211 concerns. I was surprised too about the negstive re-
sult of your previous consultstios to the 15 artists on the list you
gent to me by february or march. Tt 1s the first time such things ha-
ve happened, for the general mood of the mrtista consulted is that of
complacency. They are sympathetic to Chile, such a small, Enor and
undevelopped country that is in fight or {umnuntl: threatened by
the Giant Goliah imperialist. But I am relieved -your list is there,
the embassy finally was reachesd, and the artists reserved their
worka for our I am glad, as I told you befo-
re, very pleased w namea o painters you invited; all of
them I adnire and one has my eriendship, beside the deep admiration
for his art. (I remember Adjsa's painting of which you $alk, hanging
over you phonograph, It ie & splendid paint and I will be proud to
have it in our Museum.), I am going to put pressure we oen on the
high pecple of the Foreign Affaire. I have hed hinte sometimes -in
view of your silence- that that could be caused b{ the ineficliency of
the embassy (of sll embassies!). However I think that the Ambessador
himself ias a firat clsss man in relstion to his own business and po=
dities. Probably he put your liast his poaket and forgot about it.
Government-Foreign Delet, ITT
tad III- were enough to ab him snd wake him oblivious of
our businesa, paintinga, sculpturs an! so on. I am sure that
now will get someone in the embaasy to tske oare of the works,
eolleot them and ship them down here to us, and all this in time be=-
fore the dispersal of summer days. It means now in this current month.

Now, let me express to you my depressed feeling in face of your hard
and rash eriticisms. As I am responsible for the good things, I must
be responsible for the bad omes. I e entirely with you about the
slopiness of the typography and the ‘poorness of the desing, mot men-
ticning the milo-upnllinﬁ. of m I noticed when I saw It prin
ted. 0f course, in“normal” conditions these errors could be, most of ~
them, avolded‘normal’ conditions, that is, if I and Mary could read
it in plltyl‘. ‘nrrthing here was done graciously; nobody was paid
for any apecial work. We never had one single pemny for mothing, The
peracnnel of the Instiiuto de Arte Latino Americano gave ua the help
they could. When Trelles went out of the country the difficulties
grew, for as a public relatione of 85.A.8. and Salitre Co. he ocould



2.

are going omj; and since when? Since February of this r-l.r..

What you do not understand, my love, is the meaning of being sn "und
developped country® in & very far corner of the world. We wer:s here :%
glad to have prepared, and a catalogue, an and an ex-
ition with the donated wor t I confess I over ed the many

efficiencies of the catalogue and I felt happy about what was done.
The exhibition was good concerning the divieion of space, distributien
of the works and meaning of the whole thing. And etill more so in re=-
!l.'l'd to the urw- of people coming to the exhibition held in & pre-
etarian 3 workers, common pecple, students by thrg 5, and
gometimes I am afraid for ‘Ehn integrity of the pleces shown. It was
really s democratic affuir, starting with the entrance which is free
to the visitors. They caloulate that up to now we approach the 100,000
mark. This ie much for Santiego. The exhibition will be closed by the
end of the month.

I hope the American works will be here by that time or on the firset
daya of July. They will be kept with the other works in our bodega

in Unotad edifice. And then we Will gc on with the work for installing
the museum. I hope that this work will be done in a decent way th

with nothing ostentatiocus like in Ric or Sao Pauly, Modest, The coun

is poor, the pecple are poor and the government knows it and wants to
act consequently.

We are liw here ing a special kind of eivil war without weapons but
with all 8 of tricks uﬁi:r and illegally, by reacticnnaries of
all acabit, gros hm:auiu. iean blg businesa, CIA, Brazilian and
Bolivian policea to stop the state_machinery and the economy of the
country while the Government is busy trying to expropriate their tra—
dea and financial means in order to introduce the deap reforms deman-
ded. In spite of everything the people of this amall and poor country
have a kind of political genius. The exporience they are doing here
with hardshipa gerrora, and persistently, in complete freedom and in a
gquite pesceful way, might be tomorrow a model for cther countries, in-
¢luding some big ones in Burope and scmewhere else.

I have no more pleces to go. We don't believe that the government can
bes overthrown by scme military reasctiomnaries like in Bragil. pnything
approaching tentatively to that point will mean with no doubt an cpen
civil war. And most military men will reccil from that. Mery end I we
are here and we will stay. Hary is working hard HW and

tting some good emouragement from pecple who know er a it.
:a.- herself is now one of the most competent experts sbout Joyce's
work, And I am integrated isn the Institutc and now have in front of me
this delicate and tragic=ily difficult project of building a museum for
modern art and experimental ocultural artistic activities in a country
moving in a tranaitional etage for & kind of model of socialism not
yet tried.



will eertainly be more frustrated thanyyou are depressed in your
own oocuntry. Art and polities are todey inseparable. mizht be that
we feel ¢ morea soutely than in any other country.
mldnotmn:ncbmthm;htor-uhwt [

"ll.t. please, don't look down at chile, like lﬂnl intelligent New-
yorker, lmpatient with our somelimes scandalous deficlencies of a

undavelo country, eabarked however in a revolubionary process,
Bot ehat rort bor alng

for? overaom precisely this undevelopment,
Our best greetings to Adjas
Love for you

P.B, We have just received a very nice Calder. Wonderful guyl Latest
nawsg the Govermmemt in go %o print e series of new stanps with so=
me paintings of our museunm, seleotion, of course, will be ours.
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EL EJERCICIO CRITICO
DE LA LIBERTAD

DORE ASHTON

Dore Ashton es una de las criticas de arte contemporaneo de mayor influencia en el mundo, cuya investi-
gacién abarca una rica historia del movimiento de arte abstracto y una larga trayectoria en la que desta-
can importantes libros tedricos y biografias de artistas. Editora Asociada en Art Digest, critica de arte en el
New York Times;y Profesora en la Cooper Hewitt and Scholar de la New York School of Art; Pratt Institute
de Brooklyn, NY. Gané el Premio Frank J. Mather por mejor Critica del Arte del College Art Association en
1963, seguido por la Beca Guggenheim en 1964. Ashton recibi¢ el reconocimiento del National Endow-
ment for the Humanities en 1980. En 2002 fue nombrada Critica Principal en Pintura y Grabado en Yale

University.
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«Después de sufrir salvajes abusos —escribe Peter Kornbluh en su indispen-
sable libro Pinochet: los archivos secretos'— un buen nimero de prisioneros fue eje-
cutado. Los caddveres fueron enterrados en lugares secretos, lanzados al rfo Ma-
pocho, arrojados al mar o abandonados por la noche en las calles de la ciudad. El
celebrado cantautor Victor Jara corrié una suerte semejante tras ser recluido en el
Estadio Chile. Su cuerpo, descubierto en un inmundo canal “con las manos y el

rostro desfigurados en extremo, tenfa cuarenta y cuatro agujeros de bala”...».

Tales eran las noticias que se filtraban hacia el norte y que llegaban a aquellos
que habfamos aplaudido con fervor el singular experimento de socialismo demo-

cratico de Salvador Allende.

No mucho después del fatidico Golpe Militar de Pinochet, recibi una carta de un
general chileno —si mal no recuerdo llamado General Heitman—, declardndome ‘per-
sona non grata’. Me habia ganado la distincién debido a mi amistad con uno de los
hombres m4s extraordinarios que he conocido: Mario Pedrosa. Se puede decir que Ma-
rio era un idealista, aunque la palabra ha adquirido un matiz un tanto condescendiente
en los dltimos afios. Lo cierto es que Pedrosa era un idealista que, desde su primera
juventud, persever6 implacablemente en sus extravagantes ideales y a menudo los al-
canzdé con €xito. Ciertamente, uno de sus experimentos mas notables en la accién so-
cialista genuina fue la creacién del Museo de la Solidaridad. Su asociacién con Salvador
Allende se tradujo en una institucion sin precedentes, que hasta el dia de hoy no tiene

comparacion.

Revisando documentos de la emocionante época de 1972, cuando el Museo de la
Solidaridad fue concebido, noto un marcado acento en la palabra dignidad. Aprendi
que entusiasmo y dignidad podfan combinarse cuando me integré al increible Comité
Internacional de Solidaridad Artistica con Chile de Pedrosa, dedicado a adquirir obras
representativas del arte contempordneo mundial para un Museo que reflejaria ‘La Via
Chilena al Socialismo’ como la definia Allende. Si hay una politica en la accién de los
artistas internacionales que donaron “los mejores frutos de su poder creativo”, declar6
Pedrosa, “es una politica en el mds alto sentido de la palabra, es decir, en un sentido

eminentemente ético, humanistico y libertario”.

Habia muy pocos historiadores del arte o directivos de museos que tuvieran al-
gun interés en las condiciones de trabajo de la clase obrera, o a quienes les preocu-
para instruirlos sobre sus colegas artistas. La mds asombrosa excepcién era Mario

Pedrosa. Tuve la suerte de conocerlo cuando era una joven critica de arte que via-
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secretos. Traduccion al castellano de David
Leén Gémez. Ed. Critica: Barcelona, 2004
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jaba con un singular grupo de miembros de la Asociacién Internacional de Criticos
de Arte. Entre ellos habfa dos hombres que, al igual que yo, se interesaban por el
‘socialismo’ en un sentido no ideoldgico: Mario Pedrosa y Giulio Carlo Argan. Via-
jabamos a Polonia, que en esa época acababa de establecer un sistema comunista
y tenfa una actitud inusualmente abierta a la pintura de vanguardia. Durante los
largos viajes en bus de Varsovia a Zakopane, con Mario nos sentdbamos juntos y
comparibamos notas. Desde el comienzo nos entendimos bien. Ambos creiamos,
tal vez ingenuamente, que podiamos llevar lo mejor del arte moderno a las clases

trabajadoras y exhibirlo de un modo que no fuera alienante.

De hecho, afios después, esas fantdsticas conversaciones derivaron en las in-
cansables campafias de Mario para llevar el arte contemporaneo al Chile socialista.
Mario escribié a todos sus conocidos en museos y revistas en Europa y Estados Uni-
dos, pidiendo donaciones. En cada pais nombré a un representante para recolectar
las obras donadas, asumiendo (correctamente) que los artistas estarfan felices de
ofrecer un tributo a quienes, en otras circunstancias, nunca verfan un trabajo de

alguno de sus colegas.

En mi juventud, yo habia leido a Ortega y Gasset, quien me ensefié a recono-
cer su propio aforismo: “Yo soy yo y mi circunstancia”. Cuando Mario me designo
como su representante en Norteamérica, rdpidamente evalué mis posibilidades,
pues la palabra ‘socialismo’ no era vista con buenos ojos, incluso por los pintores
que trabajaban en Estados Unidos. Mario puso a prueba mi lealtad al pedirme que
solicitara donaciones incluso a los artistas recelosos de tal palabra. Pero esas eran
mis circunstancias. Comencé a fastidiar y hostigar a mis amigos artistas de Nue-
va York, y eventualmente tuve un embarque lleno de excelentes obras de artistas
conocidos. Entre tanto, Mario habia organizado un extraordinario Comité Inter-
nacional de excelentes directores de museos y criticos, a todos los cuales habia
conocido en sus frecuentes peregrinaciones a través del mundo occidental. Nadie
que conociera a Mario, con sus o0jos inmensamente expresivos, podia resistirse a
sus peticiones, mucho menos yo. Mantuve contacto con otros miembros del Co-
mité Internacional, y senti que estaba comprometida con la idea progresista de una

labor socialista. Debo admitir que atin me siento asi.

Poco después de ser designada por Pedrosa como la miembro norteamerica-
na del Comité Internacional dedicado al establecimiento de un Museo de Solida-
ridad con la revolucién chilena, fui contactada por Orlando Letelier, embajador

de Allende en Washington, quien resulto ser otro entusiasta inspirado por nuestro
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proyecto. La voz de Orlando me mantenia atenta a la causa, y me hacia sentir que
participaba de una gloriosa tarea, y trabajé celosamente para que diera resultado.
A menudo, cuando llegaba a mi oficina a las 8:30 a.m. para alguna clase, el telé-
fono ya estaba sonando. Era Orlando, ansioso por saber qué tesoros habia podido
adquirir para el Museo de la Solidaridad. Recuerdo haberlo llevado a visitar a otro
simpatizante del experimento chileno, el renombrado fotégrafo Richard Avedon.
Era un dia lluvioso, pero Avedon queria hacer un retrato de Orlando al aire libre.
Como resultado, Orlando sale retratado con un largo abrigo negro y una expresion
sombria que nunca he olvidado y que ahora me parece ominosa. La CIA seguia los
pasos de Orlando desde 1960, y anos mds tarde su asesinato tuvo lugar a catorce

cuadras de la Casa Blanca.

Después del Golpe Militar, aquellos que estuvimos comprometidos con encon-
trar apoyo para el experimento socialista de Allende, nos mantuvimos informados
en gran parte por rumores que surgian de fuentes clandestinas en Chile. Gradual-
mente fue emergiendo un cuadro espeluznante, particularmente con respecto a
los eventos ocurridos en el infame Estadio Nacional. Entre otros rumores inveri-
ficables, estaban aquellos que concernian a ciudadanos de los Estados Unidos (en
ese entonces no sabfamos que la CIA colaboraba con la policia secreta de Pinochet).
Solo varios afios después del Golpe Militar me enteré del asesinato de Charles Hor-
man, uno de los ciudadanos estadounidenses que estuvo detenido en el Estadio.
Sus padres fueron informados por el propio Kissinger, quien firmé un telegrama

reclamando novecientos délares para devolver su cuerpo, en un cajén de madera.

Menciono estos terribles hechos solo para recordar a los contemporaneos que
la existencia del Museo de la Solidaridad hoy en dia es casi un milagro que debe ser
cuidado atentamente. Paseando hace tan poco por las calles de Santiago, me pare-
ci6 dificil imaginar que una vez albergaron a los asesinos de Pinochet, y que hubo
un tiempo en que algo conocido como la ‘Caravana de la Muerte’ fue establecida
con orgullo para eliminar a los llamados ‘extremistas’ o ‘marxistas’. Yo hubiera

sido una de ellos, claro, tal como lo era mi querido amigo Mario Pedrosa.

Todavia hay mucha gente, especialmente artistas en Latinoamérica, que re-
cuerdan la famosa frase de Mario “o exercicio experimental da liberdade”: el ejer-
cicio experimental de la libertad. En esa frase tantas veces repetida, Mario defen-
dia una postura que pocos han sido capaces de mantener, sin embargo, siempre
ha habido quienes no olvidan. Si bien Mario se consideraba a s{ mismo marxista,

nunca fue un idedlogo. Su ejercicio critico de la libertad le permitia ver multiples
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horizontes. Nunca, nunca, fue dogmaitico, y siempre pude discutir con €l, a veces
con €xito, sobre nuestros compromisos comunes. Es por esta razén que quiero re-
cordarles, una vez mds, cudnto significaron sus esfuerzos titdnicos para el actual
Museo de la Solidaridad, y aprovecho esta ocasién para expresar mi asombro y gra-
tificacién al reconocer uno de los pocos finales felices de mi experiencia politica:
la existencia hoy, bajo la notable direccion de Claudia Zaldivar, del Museo de la
Solidaridad Salvador Allende.
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Carta de Dore Ashton a Mario Pedrosa,
Nueva York, 8 de julio 1972.
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TIEMPOS DE SOLIDARIDAD:
CONVERSACION CON
DORE ASHTON

Esta conversacion entre Carla Macchiavello y Dore Ashton, se hizo en el contexto de la exposiciéon

40 arios Museo de la Solidaridad por Chile: Fraternidad, Arte y Politica, exhibicién que conmernoré los
afios de fundacion del Museo de la Solidaridad Salvador Allende. En ella se realizé una serie de entrevistas
audiovisuales con el fin de dar a conocer y homenajear al grupo de protagonistas que estuvieron ligados a

la formacién del Museo, entre los que se encuentra Dore Ashton.
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éComo llego a ser invitada a participar en el Comité Internacional de Solidaridad con Chile?
Es extrafio, pero no recuerdo exactamente como sucedid. Yo era, y soy, una
socialista con ‘s’ pequefia, nunca he pertenecido a algun partido politico ni a nada,
soy mds bien una anarquista de espiritu. Cuando Allende resulté elegido fue im-
presionante para nosotros ‘progresistas en el resto del mundo’, del mundo occi-
dental, ver que por primera vez en la historia un socialista era elegido Presidente.
El tema de una eleccién era, por supuesto, muy importante. Los lideres socialis-
tas de esa época no eran elegidos, pero Allende fue elegido, y eso lo celebramos.
Fue un gran momento para nosotros, que como dije, crefamos en el socialismo con
‘s’ pequefia y por lo mismo éramos mirados peyorativamente, porque si crefas en
educacién publica, en seguro de salud gratuito, y cosas de ese tipo, eras considera-

do un radical, y ademds no eras muy bienvenido en mi pas.

Cuando recibid la carta de Pedrosa invitdndole a ser parte del Comité ;qué hizo? ;Como inicié
el trabajo de recoleccion de obras e invitacion a diversos artistas?

Cuando me propusieron integrar el Comité Internacional de este Museo yo vi-
via en Nueva York y fui designada como la representante norteamericana. Inme-
diatamente me contacté con aquellos artistas que consideraba importantes y que
pensé traerfan prestigio al Museo. Como le comenté en una carta a Mario Pedrosa,
en un principio ellos no estaban muy entusiasmados respecto de hacer una dona-
cién, especialmente de una buena obra, y yo no iba a aceptar un trabajo menor.
Siempre me aseguré de que lo que se enviara a este Museo fuera de la mejor calidad

y tuvimos cuidado en eso.

iMario Pedrosa le envio nombres de artistas que queria que estuvieran en el Museo? ;Usted
entro en contacto con ellos?

No exactamente. Mario y yo estuvimos por largo tiempo envidndonos corres-
pondencias y yo le sugeri nombres de grandes artistas que le traerfan prestigio al
Museo, pero también le propuse conseguir obras de artistas jévenes que no eran

tan famosos en la época, algunos de los cuales han adquirido relevancia hoy.

éComo se escogid a los miembros del Comité?

El Comité Internacional era muy distinguido, Mario eligié muy bien. Por di-
versas razones €l era muy respetado por todos, de modo que estaba integrado por
personas muy destacadas, como el director del Museo de Arte Moderno de Parfs,

por ejemplo.
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Da la impresion de que el envio norteamericano es el mds consistente en términos de estilo,
en la eleccion de las piezas. ;Hizo algunas selecciones estilisticas?

sElecciones personales dices? (risas) En ese tiempo por supuesto que mis in-
tereses personales guiaron la peticién de obras, pero también sirvié como base
para mi eleccién, como recuerdo que me dejé muy claro Mario, la idea de no tener
un cardcter sectario. Mis prejuicios personales no tendrfan lugar y me esforcé en
aquello. Por otra parte, los que considerdbamos como grandes artistas en Estados
Unidos eran, en su mayoria, artistas abstractos, por tanto elegi artistas abstractos

y hoy se exhiben aqui.

;Tuvo dificultades para consequir que los artistas participaran?

De hecho, si. Tienes que recordar que en ese tiempo, Estados Unidos giraba en
torno a Nueva York, era observado desde ahi y desde las artes visuales como uno de
los lugares mas importantes del mundo, y yo dirfa, a nivel general, que la mayoria
de los pintores y escultores que yo conocia sabian muy poco sobre Allende y la re-
volucién, y no les entusiasmaba hacer donaciones, dar de manera gratuita una obra
de arte a un museo en Chile. Confieso que los presioné un poco para que cedierany
para ellos fue dificil decirme que no, ya que en ese momento yo era una critica de
arte bastante conocida y no era bueno tenerme como adversaria... Fue un proyecto
muy delicado.

Como se sabe, Chile tenia un representante en Washington, Orlando Letelier,
que estaba muy entusiasmado con el proyecto. Yo era catedrdtica en Cooper Union
e impartia una clase a las nueve de la mafiana, llegaba a la oficina a las ocho y media
y el teléfono estaba sonando... Era Orlando diciendo “;Qué conseguimos? sEncon-
traste algo bueno?”. El era muy entusiasta y de hecho hay algo que este Museo de-
berfa tener.... Disponfamos, en mi opinién, de un gran fotégrafo llamado Richard
Avedon, a quien en ese entonces le hablé sobre Orlando, y me pidi6 que lo llevara
para tomarle una fotograffa. Era un dia lluvioso y Richard quiso tomar las foto-
graffas en el exterior, asf que tuve que sostener un paraguas en la terraza. Orlando
era diplomatico, por tanto llevaba un abrigo negro de ‘estilo diplomatico’, pero
recuerdo ademds que estaba un poco pdlido. De algiin modo esa fotografia fue para
mf{ como una premonicién terrible. El se vefa muy ofuscado... Ese momento con

Orlando fue muy significativo en mi vida.

sComo ocurrio la donacion de los artistas? ;Ellos tuvieron que ir a la embajada con las obras?
Orlando y yo acordamos, si mal no recuerdo, ya que mi memoria no es tan

buena con ese tipo de detalles, creo que convenimos que las obras serfan llevadas
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a la Embajada de Chile en Washington y luego enviadas a Chile. Creo que es asi
como sucedid pero como se sabe, y a mi me da gusto decirlo, parte del cargamen-
to nunca llegé...

Una vez que se produjo el Golpe Militar yo estaba muy preocupada por el hecho
de que un gdnster como Pinochet pudiera destruir las obras de arte. Escuché que

destruyé algunas, pero nunca pude confirmarlo.

éComo se sintio siendo parte de todo esto?

Para mfi fue un gran logro. Siempre le agradeci a Mario Pedrosa el haberme con-
siderado para formar parte del primer Museo de arte abstracto, un arte que es de
dificil acceso para ‘el pueblo’. Como Mario siempre dijo y lo comprobé... Por lo que
he leido entiendo que la primera exposicion de las obras que recopilamos la dedicé
a los mineros del cobre en el Norte, y desde entonces mi experiencia ha sido que si
te aproximas de manera correcta a personas de clase trabajadora, que desconocen
el arte abstracto, no es dificil y lo aceptan, pero frecuentemente no es asf, no de esa
manera en mi pais. En Nueva York, ellos no pueden siquiera ir al Museo, no pueden
pagar la entrada... Es terrible...

La mayoria de los artistas que donaron sus obras simpatizaban con la idea de
un museo gratuito para todos, que mostrara lo que llamamos ‘arte progresista’, en
otras palabras, un arte que personas de clase trabajadora encontrarfan dificil de
comprender, sin embargo, nuestra visién era que si a los trabajadores se les hacer
sentir bienvenidos, se les presenta el arte con respeto y no se les cobra una entrada,
generalmente colaboran y quieren aprender. Esa fue mi experiencia y me dijeron

que aqui sucedié de esa manera sverdad?

En una carta a Pedrosa, usted hace una serie de criticas a la edicion del primer catdlogo de la
exhibicion en el Museo.

(Risas) {Si! Mario estaba muy molesto... Pero ése era mi trabajo. El Museo de la
Solidaridad tenfa que presentar todo al mds alto nivel: el catdlogo y la ortografia
debian ser correctos, tenfa que haber un corrector de pruebas. Le escribi a Mario
bastante molesta cuando recibi un trabajo lleno de errores.

Recuerdo que dije “jno! no se puede hacer eso, tiene que estar perfecto” y €l
me contesté como si le hablara con pena a una nifia: “No sabes nada sobre el tercer
mundo, no sabes lo dificil que es para nosotros hacer esto aqui, mientras td estds en
Nueva York”. De cierta forma me regafid, por supuesto, porque yo era mucho m4ds

joven que €l y €l tenia cierta figura paternal.

59



[1] General de la Fuerza Aérea, Walter Heit-
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Como fue el espiritu utopico de los aiios 70’ en la prdctica real... Por ejemplo, icomo entrd en
contacto con el ‘tercer mundo’?

Bueno, yo habia viajado y siempre fui una persona muy curiosa... Creo que
puedo decir que era en ese momento la Unica norteamericana en ser llamada
realmente ‘critica de arte’. En la atmdsfera artistica que se vivia ninguna persona
ponia realmente mucha atencién en otros paises, incluso aquellos mds cercanos
que producian excelente arte en ese momento, como por ejemplo México, no
eran considerados. Yo me revelaba contra eso, y puedo decir que fui la tinica que
puso su atencién a otros grandes pafses como Brasil y Argentina, por ejemplo,
que tenian excelentes artistas. Naturalmente Mario, estaba de acuerdo con esa
postura. Por tanto, cuando llegé el momento de idear cémo deberia ser este Mu-
seo, tenfamos eso en mente y yo era probablemente la inica persona con quien
Mario hubiera podido trabajar en ese momento, porque compartiamos puntos de
vista, incluso politicos, a pesar de que él tenia ciertas convicciones ligadas a par-
tidos y yo en realidad siempre fui anarquista.Mario era un hombre de mentalidad
abierta y trabajamos juntos porque él, a pesar de ser mds bien social demdcrata,
estaba por sobre una manera pequefia y sectaria de pensar... y por supuesto yo

estaba de acuerdo también con eso.

sComo fue su colaboracion para el sequndo envio desde Estados Unidos?

El segundo envio nunca llegé a Chile. Como te mencioné con el primer envio
estuvo todo bien, pero con el segundo hubo problemas. Creo que la razén fue que
justo ocurri¢ el Golpe Militar. Las obras fueron recolectadas en la Embajada de Chi-

le en Washington, pero nunca llegaron al Museo.

Después del Golpe Militar ;como se involucro para tratar de recuperar esas obras?

No estoy segura de recordar todo sobre como me involucré para intentar re-
cuperar las obras y para que no llegaran a manos de Pinochet, pero una cosa que st
recuerdo es haber escrito a un senador estadounidense que era mds bien progresis-
ta, pero cuyo nombre no recuerdo... Le escribi contdndole lo que habia sucedido y
pidiéndole ayuda para recuperar las obras. El intent6 ayudar, pero luego recibi una
carta de un tal General Heitman, un nombre alemdn creo, H-e-i-t-m-a-n, nunca
olvidaré aquello, declardindome ‘persona non grata’ en Chile'. Tengo esa carta en
Nueva York, la guardé porque pensé que era de esas historias del Siglo XX, y por
supuesto, yo y mis amigos tenfamos el corazén destrozado al pensar que alguien

como el General Heitman estaba a cargo.
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éPudo hacer algo? En ciertas cartas usted menciona que trataria de llevar algunas obras a
México, al Museo... ;eso funciono?

Hablé por teléfono con un amigo en México y pensamos que quizds podriamos
reconstruir el Museo de la Solidaridad en Ciudad de México. El estaba muy en-
tusiasmado y conversamos mucho sobre esa posibilidad, pero nunca se concretd.
Creo que el gobierno mexicano estaba muy interesado originalmente, pero no re-

cuerdo las vicisitudes que se dieron después.

¢Usted también fue integrante de USLA en 1973 (Comité Norteamericano de Justicia para
Latinoamérica)?

Si, fui fundadora de ese Comité. Me sorprende que lo sepas... Propuse mi nom-
bre a propdsito, porque estaban sucediendo muchas cosas en los paises de América
del Sur, en Argentina, en Brasil, en Chile, por tanto habfa mucho trabajo por hacer
en ese tiempo. Eso me servia para hacer cosas que no eran las exactamente espera-
das por mi gobierno, pero ellos me encontraron de todos modos... Ellos intervinie-
ron mi teléfono... Por lo tanto, pasé por bastante peligro. Incluso un dia, estaba casi
anocheciendo cuando yo y no recuerdo exactamente quién, pero sé que era alguien
de Chile que estaba refugiado en Nueva York y tenfa un departamento en los su-
burbios de la ciudad, estdbamos de pie en la sala cerca de una gran ventana cuando
una bala entré y pasé entre nosotros... En esa época yo ya tenfa dos nifios, y ese fue
el momento en el que me di cuenta de que no podia seguir actuando de la misma

forma, porque tenia obligaciones de madre. Fue un tiempo bastante terrorifico...

iSabe usted qué ocurrio con Mario Pedrosa cuando dejo Chile?

El se fue... Bueno, supe que se refugié en la Embajada de Francia aquf en San-
tiago y lo sacaron del pafs... La ultima vez que vi a Mario fue en Parfs, €l y su esposa
estaban muy pobres, vivian en Belleville que en ese momento era un barrio no muy
agradable, y yo estaba alli y me preocupé de invitarlos a cenar seguido porque me
daba la impresién de que ni siquiera tenfan suficiente para comer. ;Te imaginas?
iIncreible! Con Mario hablamos mucho sobre el pasado y las experiencias que com-
partimos, fue muy emocionante.

Finalmente, regreso a Brasil pero nunca lo vi alld. La ultima vez que lo vi fue

en Parfis.

¢Fl sequia trabajando en arte?
Creo que cuando vi a Mario por ultima vez, él estaba escribiendo. No creo que

estuviera organizando exposiciones y Brasil tampoco lo estaba tratando bien, si
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piensas en todo lo que él le dio... Fue una historia triste. Pero €l regresé alld... y

murié en Rio de Janeiro, si no me equivoco.

;Cudl es su impresion del proyecto de Solidaridad hoy? Mirando hacia atrds, con mayor
distancia.

¢Cudl es mi impresion del Museo de la Solidaridad hoy? Mirando hacia atris,
todavia es, desafortunadamente, el inico caso de un museo que estd hecho por
y para la gente, artistas incluidos, asi es que en cierta forma es tinico, lo que es
bueno para ustedes pero no para el mundo, porque fue creado como un prototipo
y deberia haber ‘Museos de la Solidaridad’ en todo el mundo, y los artistas dejarian
de estar cautivos por el sistema capitalista y aquellos comerciantes de obras y por
personas ricas que las compran. Segun mi experiencia, la mayoria de los pintores y
escultores, y también quienes trabajan a gran escala, como Alfredo Jaar, no quieren
ser prisioneros del sistema capitalista y no les agrada que sus obras estén colgadas
en casas de millonarios sino que preferirian que estuvieran en museos como ¢éste,
que es para todos y que es unico ;Cierto?

Por otra parte, pienso que el rol de Mario Pedrosa fue muy importante y que
todavia no se conoce lo suficiente su trabajo, sus escritos, su visién amplia y tole-
rante... En contra de sus propias convicciones politicas trabajé con un comunista
para fundar este Museo y eso fue muy significativo. Creo que es un gran ejemplo a
seguir, me gustarfa que los jévenes aqui en Chile, en todas partes, supieran sobre
un hombre como él... Estuvo en prisioén, siempre escapando, apenas logré huir de
Chile, tuvo suerte de que la Embajada de Francia lo acogiera y lo sacara del pais. Fue
un hombre que corrié riesgos y también conmovia el hecho de que se mantuviera
firme a sus convicciones, a pesar de que era muy inteligente y estaba consciente
de que muchas de ellas nunca se realizarian. Fue valiente y eso es admirable, y en
cierta forma me gustarfa ser como é€l, pero por supuesto no a ese nivel... Ese hombre
fue realmente una figura muy importante. Se le deberia rendir un homenaje aqui.
Estoy segura de que en algin lugar debe haber alguien vivo que lo haya conocido...

en Brasil ;No?... Seguro que hay alguien, serfa interesante saberlo.
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COLECCION SOLIDARIDAD:
GESTO POLITICO Y FRATERNO

CARLA MIRANDA

Carla Miranda. Nacida en Santiago de Chile (1975). Licenciada en Teoria e Historia del Arte de la Uni-
versidad de Chile; cursé Master en Estudios Latinoamericanos de la Universidad de Chile y Master en
Museografia de la Universidad Andrés Bello. Ha trabajado en la documentacién de colecciones patrimo-
niales. Desde el ario 2005 se desempefia como conservadora de la coleccion del Museo de la Solidaridad
Salvador Allende. Ha sido asistente de curaduria en la exposicion Estéticas, suerios y utopias de los artistas

del mundo por la libertad (2007) y de Homenaje y Memoria, centenario de Salvador Allende (2008).
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sCudles son los derechos de los escritores y de los artistas
revolucionarios o no revolucionarios? Dentro de la revolucidn:
todo; contra la revolucion ningun derecho.

Juan Goytisolo *

La Coleccién Solidaridad? es un corpus de obras cuya articulacién tiene como
coyuntura el gesto politico, solidario y fraterno, en apoyo de los intelectuales
y artistas a la ‘Via Chilena al Socialismo’. Ese compromiso ideoldgico-artistico
reunio, entre 1972 y 1973, una Coleccién en la que se cruzan y yuxtaponen distintas

vanguardias de mitad del siglo XX en Europa, Latinoamérica y Estados Unidos.

En este corpus de obras se refleja el proceso de ajuste entre la vanguardia in-
ternacional, abstracta, geométrica e informal —que tuvo como referente directo a
Mario Pedrosa— en oposicion al realismo socialista latinoamericano, que recogio
sus vinculos con el arte popular, indigenista y americanista, cuyo referente fue
primero la Revoluciéon Mexicana (1910) y luego la Revoluciéon Cubana (1959) con
la instalacién del imaginario de corte guevarista, que tuvo como emisor en la ges-
tacion del Museo al Instituto de Arte Latinoamericano (IAL) de la Universidad de
Chile. Su director fue Miguel Rojas Mix, acompafiado por dos protagonistas funda-
cionales: el artista cataldn José Balmes, refugiado en Chile desde 19393, y el critico
de arte espafiol José Maria Moreno Galvin, que fue parte de la resistencia intelec-

tual anti franquista entre 1960 y 1975. Ambos espafioles, ambos comunistas.

Para la gestion de las obras se organizo, en 1971, el Comité Internacional de
Solidaridad Artistica con Chile (CISAC) que estuvo presidido por Mario Pedrosa,
quien convoco a artistas, intelectuales y criticos comprometidos politicamente y
relacionados con los creadores mds importantes de la segunda mitad del siglo XX.
Los miembros del Comité fueron: Louis Aragon; Jean Leymarie; Giulio Carlo Argan;
Edward de Wilde; Dore Ashton; Rafael Alberti; Carlo Levi; José Maria Moreno Gal-
vdn; Aldo Pellegrini; Julisz Starzynski; Mariano Rodriguez; Danillo Trelles, y Harald

Szeemann.

La formacién del CISAC se fundé en cuatro principios a los que dedicaron sus
obras los artistas plasticos: el ideal de una sociedad m4s justa, mds libre y mas hu-
mana; que el socialismo es la bandera natural de los artistas; que la creaciones y su
goce estético no deben ser monopolio de los coleccionistas; y que el acto de dona-

cioén no es una opcién de partidismo politico, sino una accién politica*.
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[1] Revista de la Unién de Escritores y Artistas

de Cuba; n. 3, afio IIL julio-septiembre 1964

[2] El concepto ‘solidaridad’ tiene como ante-
cedente la Organizacién Latinoamericana de
Solidaridad, realizada en La Habana, Cuba.
entre junio-agosto de 1967, que tuvo entre
sus temas ‘La solidaridad de los pueblos
Latinoamérica en la lucha de liberacién”. Este
encuentro tuvo su origen en la Conferencia
Tricontinental de los pueblos de Asia, Africa

y América Latina, también realizado en La
Habana en 1966, donde Salvador Allende
propuso crear una rama propia de paises lati-
noamericanos, convirtiéndose en el Director de
OLAS. La delegacién chilena estuvo formada
por Clodomiro Almeyda, Carlos Altamirano y
Pablo Neruda. Ver referencias en www.salva-
dorallendecl/biografia/Allende_en_la_prensa/
allende2pdf

[3] José Balmes, pintor de origen espariol

que llega a Chile en el Winnipeg en 1939.
Fue Director de la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile en 1962 y su Decano en
1972. Fue parte de la organizacién del Museo
de la Solidaridad en 1971 y su director entre
2006 y 2010

[4] AAV.V. Catalogo Museo de la Solidaridad
Donacién de los artistas del mundo al gobierno
popular de Chile. Instituto de Arte Latinoame-
ricano, Universidad de Chile, Santiago, Chile,
1972



[S] Exposicién Molino de Santo Domingo.
Primer Envio Mexicano de Arte Moderno San-
tiago de Chile, 26 de noviembre 1971. Quienes
donan posteriormente son: Jests Alvarez
Amaya; Francisco Beckern: Angel Bracho;

Luis Chacén; Fermin Chavez; Manuel Corpus;

Mario Cruz Fuentes; Carlos Finck; Elba Garma;

José Hernandez Delgadillo; Helena Huerta;

Francisco Icaza; Jerezalde (sic); Carlos Gaytan;

Mendarozqueta (sic); Eliseo Mijangos; Victor
Murioz Vega; J. Perinetti (sic); T. Prada (sic);
Antonio Ramirez; Gilberto Ramirez; Eduardo
Terrazas; R. Ruiz (sic); Ramén Sosamontes;
René Villanueva; Enrique Volverg, y José Zafii-
ga. Este envio fue organizado por la embajada

y los artistas, y no tuvo relacién con el CISAC

MUSEO DE LA SOLIDARIDAD SALVADOR ALLENDE

Los envios de los artistas se organizaron a través del Instituto de Arte Latino-
americano y las Embajadas de Chile en el extranjero. Pedrosa tenfa una amplia red
de contactos que permitié la donacién directa de obras con los artistas, ademads de
solicitar sugerencias a sus pares, tales como a Dore Ashton y Aracy Amaral, con
quienes elaboré —de acuerdo a la documentacidén existente— néminas de artistas
para la Coleccién. A lo anterior, se sumo la convocatoria internacional realizada
por los embajadores y agregados culturales, que permitié la entrega directa en las
embajadas. Eso significé que la Coleccidn Solidaridad albergara obras dispares en
relacién a su calidad e importancia en la historia del arte; que existiera en el envio
de algunos paises un volumen mayor de obras —que dependié del entusiasmo de
transmitir la convocatoria a las embajadas—, y que los formatos de las obras fueran
mds numerosos en grabados y menores en esculturas, debido al traslado via valija

diplomadtica.

La Coleccion Solidaridad estd agrupada por el origen de los paises que enviaron
obras, de acuerdo a las actas de recepcién realizadas por IAL y a partir de docu-

mentacion acerca del Museo recientemente recuperada.

MEXICO

El ajuste entre dos estilos artisticos y su vinculacién politica tiene especial pro-
tagonismo en la coleccién mexicana, un territorio donde las confrontaciones entre
el realismo socialista y ‘la independencia del arte’ fueron mds latentes y obvias que
en otros envios. Compuesto por 184 obras, este envio fue el primero en organizarse
a fines de 1971, convocado por los artistas José Zufiiga; Guillermo Ceniceros; Esther
Gonzdlez, y Octavio Bajonero. Ese ultimo, Director del Molino de Santo Domingo
—espacio que desde 1969 fue el taller de grabado de los aprendices de Santo Do-

mingo de Tacubaya.

Bajonero coordind el traslado de las obras al TAL en Santiago junto con el agre-
gado cultural de la Embajada de Chile en México, José de Rokha. En noviembre de
1971, en la exposicién Molino de Santo Domingo, ellos convocaron a sesenta y seis
artistas®. Los donantes pertenecieron a diferentes generaciones y tendencias, tanto
politicas como artisticas, no obstante las obras retratan la antigua contienda entre
arte y politica desarrollada en México. Por un lado, estaban aquellos artistas que
recogieron las directrices de la Il Internacional Comunista, que instalaba la tema-

tica nacionalista, izquierdista y revolucionaria como imaginario hegemonico de
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la Escuela Mexicana de Pintura®. Por otro, los que promulgaban la independencia
partidista del arte. Bajo el primer alero se encontraban los veteranos del muralis-
mo, como David Alfaro Siqueiros y Xavier Guerrero, y los integrantes del Taller de
Gréfica Popular Mexicana (1938), quienes pertenecieron tanto al Partido Comunis-

ta Mexicano (PCM) como al Partido Popular Socialista (PPS).

Es importante sefialar que el Taller de Grédfica Popular Mexicana no aparece en
el catdlogo del Molino de Santo Domingo, sino en el Acta I (12 abril 1972) del IAL.
Esta carpeta de 146 estampas sobre la lucha del pueblo mexicano (1960), fue parte
de una carpeta mayor denominada Estampas de la Revolucion Mexicana, publicada
en 1947 en México. Se sumaban dentro de esa misma linea los artistas Jesis Alva-
rez Amaya; Raul Anguiano; Angel Bracho (sic); Fany Rabel; Fermin Chdvez; Pa-
blo O’Higgins; Luis Chacén; Arturo Garcia Bustos; Helena Huerta; Sarah Jiménez;

Adolfo Quinteros, y Ramén Sosamontes.

En el 4mbito de la pintura es importante destacar a José Herndndez Delgadillo,
quien fue parte del Salén de la Plastica Mexicana y muralista oficial. No obstante,
como muchos después de la matanza de Tlatelcoco de 1968, ese artista se alej6 del
gobierno de Luis Echeverria y con ello del arte publico de México, formando el grupo
Arte Colectivo de Accién (ACA). Delgadillo envié como donacién al Museo una tela
de gran formato (1971), que pudo ser parte de lo que los criticos de su obra llamaron
“la nueva presencia” del cuerpo en la pintura, ya que se encuentra en el limite de
la abstraccién expresionista con reminiscencias indigenistas. Su pintura no ha sido

exhibida. Su obra, sin titulo, es parte de un grupo de telas recibidas en rollos®.

Siqueiros doné un grabado al estilo de la Escuela Nacional de Pintura Mexi-
cana, Bilbao y Galvarino (1945), cuya imagen es parte del mural Muerte al invasor
pintado por el artista en Chile®; y un segundo trabajo que forma parte de la carpeta
Canto General (1968), enviado al Museo de la Solidaridad en 1971, y que rompe con
la linea de corte figurativo para adentrarse en los gestos de la independencia del
arte. El contenido de esta carpeta podria ser parte de la obra realizada por Siqueiros
en 1936 en Estados Unidos, donde tuvo un taller experimental en el que Jackson
Pollock aprendid action painting y dripping®. Sin embargo, las contradicciones se
traspasan a todo el corpus de obra de Siqueiros, ya que como artista de la revo-
lucién se vio sometido a la figuracion, pero —y como sucede en la carpeta Canto
General— apela al arte independiente alejado del realismo socialista. Pugna politica
y estética que se manifiesta como accién real en la vida de Siqueiros en su fallido

intento de asesinar a Leén Trotsky en México'.

M

[6] A partir del decreto de reconstruccién
de las organizaciones literarias y artisticas,

promulgado por Stalin en 1932

[7] Ver: ICAA 826862, Estatutos del Taller de

Gréfica Popular Mexicana, 17 de marzo 1938

[8] En este grupo de telas se encuentran los
artistas: Jaime Mejias; Gilberto Ramirez; Maria
Luisa Novelo: Mario Cruz Fuente; Alberto Ca-
vazos; René Villanueva; Carlos Maytan; Daniel
Manrique; Fernando Caballero; Mendarozqueta

(sic), y Hernandez Delgadillo (sic).

[9] Este mural (1941-1942) se compone de
dos obras: una de Siqueiros y otra de Xavier
Guerrero, De México a Chile. Ambas formaron
parte de la ayuda de México a Chile tras el

terremoto de 1939

[10] HERNER DE LARREA, Irene. Siqueiros, del
paraiso a la utopia. México: Consejo Nacional

para la Cultura y las Artes, 2004

[11] Al producirse el triunfo de Stalin, Siqueiros
se alined firmemente con éste. Rivera, por el
contrario, se vinculd a opositores. En 1936 la
gestién de Rivera fue decisiva para lograr que
el Presidente Cardenas diera su visa a Trotsky,
lo alojé en su casa y se sumo a la Oposicién
Internacional. Por su parte, Siqueiros com-
binaba sus dotes artisticas con la actividad
militante. Conocfa personalmente a Stalin y, su
adhesion al estalinismo y el ambiente de per-
secuciéon calumniosa contra Trotsky lo llevaron
a encabezar un grupo de asalto coordinado
entre el PC local y la policia secreta de Moscu
para matar al exiliado. Ver en linea: “Siqueiros
quiso matar a Leén Trotsky™. En El Socialista
Buenos Aires, n. 168, 16 de junio 2010,



[12] El fenémeno comenzé en 1968, cuando el
gobierno invité a los artistas mas reconocidos
(La Ruptura) a exponer en ocasiéon de los
Juegos Olimpicos celebrados en México. Los
creadores convocados se negaron a participar
y a validar al régimen que por debajo de las
aguas internacionales reprimia al ya consoli-

dado movimiento social del 68’

[13] DEL CONDE, Teresa. La aparicién de la
Ruptura. Un siglo de arte mexicano 1900-2000.
Instituto Nacional de Bellas Artes. Italia: LAN-
DUCCL 1999, p. 191.

[14] Paisaje de La Habana N* 2 (1971), asocia-
da al Acta II, 4 mayo 1972, mientras que la

otra obra no cuenta con documento de envio.
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Las obras que representan el quiebre de la Escuela Mexicana de Pintura —a fi-
nes de los afios 60’s, tras el cual nacieron la Generacion de la Ruptura y el Primer
Salén Independiente (1968)2— también componen el primer envio al Museo Soli-
daridad. Esos artistas no trabajaban en grupos, ni mantenfan ideas similares, pero
obedecian a una consigna comun: “Dejar de lado el vocabulario del arte con su
mensaje implicito en el realismo social, para vincularse a las tendencias interna-
cionales”®. De ese modo, la coleccion mexicana se ramifico hacia las tendencias
internacionales: la abstraccion tuvo como hito a Manuel Felguérez, con su obra en
relieve El espiritu ocupa cualquier recipiente, y a Fernando Garcia Ponce con Compo-
sicidn en gris (1970). Se establecieron también en esa corriente puntos de encuentro
vinculados al arte e industria, como ocurre con la obra de Kazuya Sakai, artista
japonés-argentino, que residi6 en México desde 1964 y doné al Museo una pintura

de gran formato, no titulada.

La vertiente neofigurativa de ruptura tuvo como principal exponente a José
Luis Cuevas, con el dibujo a tinta El dolor humano, serie Homenaje a Quevedo (1969).
Al centro de ambas corrientes, podemos encontrar a los artistas que experimen-
taron con ambas tendencias, destacando Guillermo Ceniceros con una acuarela y
tinta con marcada influencia de la obra de Siqueiros abstracto, y con una pintura

(1968), donde la figura humana se esconde tras la abstraccion.

CUBA

A diferencia de México, la coleccion cubana realiza el proceso inverso al que se
instala con la revolucién de 1910. En Cuba, los primeros artistas de vanguardia fue-
ron los que a través de una cierta abstraccién proveniente del cubismo impusieron

la identidad cubana a través del color, la luz y el ritmo.

Esta coleccion cuenta con una serigrafia Sin Titulo (1963) de Amelia Peldez,
en la que utiliza lineas negras que sirven de unién y limite con las zonas planas,
tan caracteristico de su pintura; y dos obras enviadas por René Portocarrero, que
corresponden a paisajes de la catedral de La Habana (1970 y 1971), en los que se

pueden encontrar visiones sobre la ciudad'.

La abstraccion, con todas sus derivaciones de independencia con la academia,
se generd con el Grupo de los Once (1953-1955), que no form¢ una unidad estilis-
tica sino mds bien un rompimiento con las generaciones anteriores para concebir

una apertura internacional, cuyo eje de referencia era el informalismo abstracto
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que tuvo su propio lenguaje cubano a partir de los afios 60’s'®. Fueron parte de esa
ruptura René Avila, que doné dos obras (1971) y cuya abstraccion de cardcter neo-
plasticista inicial derivé en formas orgdnicas; y Luis Pedro Martinez, quien realizé6
en 1955 la primera exposicién de arte concreto en Cuba. La obra Otros signos del
mar (1972) enviada por Martinez es una abstraccion lirica, de intenso color, que

pertenece a la serie Signos del mar.

Por otra parte, la abstraccién concreta estd representada por Salvador Corratge,
quien fue miembro de los diez pintores concretos de Cuba y aparece en el Acta IT del
4 de mayo de 1972 con dos pinturas: Movimiento 1 y Movimiento 2. Ambas son acrilicos
sobre madera (1971), en las que se plasman lineas expresionistas libres y construccio-

nes verticales de colores puros, correspondiente a la herencia del arte concreto.

La figuracion militante del realismo socialista, que debia reflejar artisticamente
las transformaciones del triunfo y la primera etapa de consolidacién de la Revolu-
cion Cubana, estd representada por el artista Carmelo Gonzdlez. Entre los grabado-
res y pintores, Gonzdilez fue el mayor cronista de la Revolucién, destacando en su
envio dos telas: Dos mundos (1967), en la que se proyecta simbdlicamente la Guerra
Fria y la conmemoracién de los nueve afios de la Revolucién Cubana; y Testimonio

en el espacio de este-colmo (1968), con el mismo cardcter simbolista.

Entre los vinculos politicos directos de Chile con Cuba, a través de la Casa de las
Américas, se encuentra el trabajo de Mariano Rodriguez, que fue invitado a la toma
de posesién del Presidente Salvador Allende en 1970 y posteriormente participé
en la organizacion del Primer Encuentro de Artistas Latinoamericanos en Cuba en
1972, al que asistio José Balmes y Miguel Rojas Mix. Las obras donadas por Mariano
Rodriguez al Museo corresponden a dos pinturas de la serie Frutas y realidad (1970),

expuestas en Cuba en 1971 y donadas en el afio 1972 por el artista.

Dentro de esa linea, pero con mayor independencia politica, estd la obra de
Raul Martinez. Si bien ese artista tiene su origen en la abstraccion, por su adhesion
al Grupo de los Once, derivo finalmente al arte Pop. La tela Repeticiones de Marti
(1968) es parte de su serie Fotomentira (1966), en la que retrata a personajes como
Camilo Cienfuegos, Ernesto Che Guevara, y Fidel Castro. En todos los retratos su
composicién consiste en reiterar la imagen icénica en un movimiento lineal, gene-

rando una vision cinematografica.

En ese grupo de artistas el imaginario revolucionario de corte castrista-guevarista

operd de manera independiente al bloque de la Unién Soviética, lo que significé en la
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los artistas por la exposicion de la Escuela
de Paris en el Palacio de Bellas Artes de La
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Panamericana, junio 1956 - junio 1957



[16] Programa de ayuda econémica, politica y
social de Estados Unidos para América Latina
entre 1961 y 1970

[17]1 PELLEGRINI, Aldo. “El mundo de Carmelo
Carrd". En C. Carra: gouaches-dibujos-pinturas,
Catélogo. Santiago de Chile: Galeria Central de
Arte, 1971 Registro ICAA 745055

[18] A.A.V.V. Catalogo Dos encuentros: Artistas
del Cono Sur, Santiago, Chile 1972 y Plastica
Latinoamericana. Habana: Archivo Graciela
Carnevale, 1972.
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préictica un eje de influencia que ademas de incorporar la accién militante tenia como
principio combatir el valor de cambio de la obra de arte. Ese concepto se habia insta-
lado a través del Boletin de Artes Visuales de la Unién Panamericana, vitrina del na-
ciente mercado artistico latinoamericano y estratégicamente utilizado por la Alianza

para el Progreso'® para combatir la influencia cultural de Cuba en Latinoamérica.

ARGENTINA

Casa de las Américas tuvo un rol de influencia fundamental en los envios la-
tinoamericanos de la Coleccion Solidaridad, a través del TAL. En esa etapa de la
historia, la Universidad de Chile tuvo importantes vinculos con Cuba generando
encuentros artisticos en los dos paises: el Primer Encuentro de Artistas Latinoa-
mericanos en Cuba (1972), y el Encuentro de Artistas Pldsticos del Cono Sur. Este
ultimo se realizé en Santiago, en mayo de 1972, en los mismos dias en que se inau-
gur6 el Museo de la Solidaridad. La coincidencia, mds la cercania politica, foment6
la donacién de los artistas participantes. Por la proximidad geografica, ademds, el

Encuentro fue visita obligada de uruguayos y argentinos.

Los argentinos Carmelo Carrd y Jorge Santa Marfa donaron sus obras al Museo.
El primero, relacionado directamente con el critico Aldo Pellegrini que era inves-
tigador del TAL y cercano a Mario Pedrosa, ya habia exhibido en Chile C. Carrd:
gouaches - dibujos - pinturas en la Galerfa de Arte Central en 1971. Carrd dond cuatro
obras: dos grabados (1971) y dos dibujos a témpera (1969 y 1971). En ellas, utilizo la
imagen como una explosién que después es recompuesta como un rompecabezas,

produciendo un “documento de la inestabilidad de lo visible”"”.

Otros importantes artistas que participaron —sea como invitados u observa-
dores— y que donaron importantes obras al Museo fueron: Ernesto Deira; Américo
Castilla; Ignacio Colombres; Leopoldo Presas; Antonio Berni; Oscar Smoje; Ricardo

Carpani; Luis Felipe No€; Josefina Robirosa, y Eduardo Rodriguez's.

El Encuentro de Artistas Pldsticos del Cono Sur tuvo como objetivo generar una
reflexion entorno a las relaciones del arte y la construccion de una nueva sociedad,
alentando la participacion activa en pos del cambio politico y social, cuyo referente
no era solo la Revolucién Cubana sino la ‘Via Chilena al Socialismo’. Alli, como su-
cedié en México, el debate reprodujo la dindmica entre la creacion libre, la disyun-
tiva del arte comprometido, y el lenguaje pldstico formal, en pos de la instrumen-

talizacién —o no— a la causa del proletariado. Las reflexiones pricticas expresadas
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en las obras de los argentinos, uruguayos y cubanos asistentes, fue principalmente
la figuracién como forma poética de construir la realidad. En el caso de Argentina,
ésta se desprendio del informalismo de manos de Luis Felipe Noé, en el sentido de
la libertad pictérica y “la idea de buscar una nueva forma de representar al hombre
y todo cuanto le rodeaba”®. La obra donada por Noé, Introduccidn a la comprension
de la civilizacién occidental y cristiana (1962), se convirtié en una bisagra entre el in-
formalismo y la nueva figuracién, relaciondndose a su vez con otras obras suyas,
como La anarquia del siglo XX (1961) y la Introduccidn a la esperanza (1963), ambas

pertenecientes a la coleccion del Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires.

Asimismo, es importante destacar la obra de Josefina Robirosa y Marta Peluffo.
La primera participé en el Encuentro de Artistas Pldsticos del Cono Sur como ob-
servadora del Comité de Significacién Ideoldgica del Arte, y en su quehacer ar-
tistico fue parte del grupo BOA (1958), filial del movimiento internacional Phases
fundado en Paris y que fusioné el surrealismo y la abstraccion lirica en Argentina.
La pintura de Robirosa, Cada mafiana (1968), manifiesta esos principios. No obstan-
te, es parte de una investigacion posterior en relacién al uso del color y al estilo del
Op Art, en la que hay progresiones cromdticas que se insertan con su temdtica de

perfiles y cabezas, que forma parte de la tela donada al Museo.

El envio de Marta Peluffo, Espejo de exterminio (1965), que aparece ingresado en
la Acta II, evidencia la crisis entre la pintura y el arte objetual. Ella misma expresa
en 1966 en Caracas: “Hago uso de la realidad para no representarla [...] parto del
objeto, pero no del objeto como una propiedad fisica, sino como una posibilidad

de la representacion”.

El triptico de Juan Carlos Distefdno Tres versiones (1966) es otra de las obras
notables del envio argentino, que particip6 en la Tercera Bienal Americana de Arte
(IKA) realizada en Cérdoba en 1966 y en la Bienal de Sdo Paulo, Brasil, en 1967. Es
una obra en la que el volumen es penetrado por el color, manteniendo atn la bidi-

mensionalidad para poner en tensién la contingencia de lo humano?.

La abstraccion estd representada en pintura por Ary Brizzi; Manuel Espinoza;
Rogelio Polesello, y Clorindo Testa; y en escultura por Ennio lommi y Aldo Papa-
rella. Destaca entre ellos una abstraccién de vertiente mds constructivista en las
esculturas de Ennio lommi —una obra en aluminio, sin fecha y sin titulo— y en la
pintura de Manuel Espinoza, llamada Blabaklud/Blabakhud (1969). Ambos artistas,

participaron de la asociacion de Arte Concreto-Invencion de 1946 y a través de su
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[22] Véase en linea: Centro de Arte Virtual Arte
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[23] Este grupo estuvo formado por Osvaldo
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Manifiesto Invencionista citaron al Suprematismo ruso y la dindmica del arte com-
prometido, poniendo en relacién la libertad formal versus el realismo socialista
impuesto desde el Partido Comunista. Dice su manifiesto: “El arte concreto habi-
tua al hombre a la relacién directa con las cosas y no con las ficciones de las cosas
[...] A una estética precisa, una técnica precisa. La funcién estética contra el ‘buen

gusto’. La funcién blanca. Ni buscar, ni encontrar: Inventar”?.

La otra cara de la abstraccion estd representada por Clorindo Testa, quien ad-
hirié en 1957 al grupo de los Siete Pintores Abstractos, en oposicion a los abstractos
geométricos frios?. Testa rescata la posibilidad de la expresién informal en su obra
Ondulacién I (1965), en la que se evidencia un uso expresivo del volumen prove-

niente de sus vinculos con la arquitectura brutalista y la pintura informal.

El grabado en Argentina, al igual que en México, tuvo un cardcter popular de
adoctrinamiento y fue una expresién del arte proletario en el régimen capitalis-
ta*. Esa declaracién muestra claramente la influencia de Siqueiros como promotor
politico entre los artistas latinoamericanos y también en la Mutualidad de Artistas

Plasticos de Rosario.

El envio argentino de grabados estd compuesto por nueve obras. Destacan
autores como Inés Agiiero; Antonio Frasconi; Italo Grassi; la espafiola Teté Vargas
Machuca; ademds de dibujos de Marta Marchetti y Eduardo Bendersky. Hay que
sefialar también la Carpeta Zero, donde se ilustran los cuentos de Ernesto Sibato;
Miguel Alascio Cortdzar; Oscar Peyrou, y Fernando R. Moreno, con la impresion
de tacos originales de grabados de Antonio Berni; Italo Grassi; Claudia Leiguarda;

Omar Brachetti, y Nélida Agiiero.

Antonio Berni doné al Museo un grabado y lo titul6 El Obispo (1962), aunque la
misma obra fue incluida por el propio artista, dos afios después, en el imaginario de
la serie Ramona Montiel, con el titulo Confesor de Ramona. El grabado de Berni utiliza
la técnica de xilo-collage y el relieve, recurriendo a su vez a elementos reciclados

para aludir directamente a la marginalidad de sus personajes.

URUGUAY

En esta curaduria, 40 Afios del Museo de la Solidaridad. Fraternidad, Arte y Politica,
estdn representados dos artistas uruguayos que son parte fundamental de la historia

del arte latinoamericano: Pedro Figariy Joaquin Torres Garcia. La obra de Torres Garcia
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fue gestionada por el coleccionista Emilio Ellena con su viuda Manolita Pifia®. Ambas

obras fueron enviadas por el agregado cultural de la Embajada de Chile en Uruguay.

La obra de Figari, La Tentacion, es parte de la serie Trogloditas realizada en los
afios 20’s, en la que el artista retrata a humanos como seres primitivos®. Enrique-
ciendo la coleccion uruguaya y en didlogo opuesto, se encuentra un trabajo Sin
Titulo (1942) de Torres Garcia, que forma parte de los trabajos en los que retra-
ta la ciudad y el paisaje urbano, asociado a la joven modernidad latinoamericana.
Esa obra resume el concepto del ‘hombre universal’, manifestado en una serie de
simbologfas ubicadas en el espacio superior del cuadro: el ‘hombre universal’ abs-
tracto, invariable de todos los tiempos y culturas, acompafiado de los signos de los
principios naturales y eternos, el sol y la luna; luego el pez, un simbolo recurrente
en su trabajo y asociado a la vida, a la fecundidad y a la figura de Cristo, que desem-

pefia un rol central en la antroposofia, corriente a la que Torres Garcia adscribi6®.

En general, tanto la obra de Figari como la de Torres Garcia, retratan el bino-
mio ‘barbarie y civilizacién’ que se arrastra en Latinoamérica desde su periodo de
emancipacion. Al igual que otros paises latinoamericanos, la abstraccién estuvo
representada en la Asociacién de Arte Constructivo (AAC), fundada en 1934 por
Torres Garcia, quien presenté en Montevideo el primer nimero de la revista Circulo

1 Cuadrado en la que se publico el primer mapa de América del Sur invertido?.

El eje de influencia de Torres Garcia fue inevitable en la donacién uruguaya
al Museo con artistas como Luis Arbondo; Angel Damian; Elena Finocchio; Oscar
Garcfa Reino; Ruben Gary; Vicente Martin; Amalia Nieto; Jorge Nieto; Dumas Oru-

ro; Trini Pairo; Amalia Polleri; Alceu Ribeiro, y Denry Torres.

ENVIO FRANCES Y EL COMPLEJO CASO DE LA OBRA DE MATTA

El envio francés es uno de los mas importantes de la Coleccién del Museo, por-
que retne obras de artistas de diferentes nacionalidades que conformaron la 1la-
mada Escuela de Parfs. Por esa via entraron a la Coleccion los chilenos residentes
en Francia, pues la convocatoria solo estaba abierta a extranjeros y el Museo tenia
su énfasis en la solidaridad internacional. Los chilenos que donaron desde Francia
fueron: Roberto Matta; Carlos Aresti; Francisco Ariztia; Camilo Condor; Antonia
Ferreiro y Matilde Pérez. De esta ultima, serfa parte de la coleccién del Museo una
obra —Alturas, realizada con ensamble y collage sobre madera pintada— que estd

ratificada en un registro de préstamo con fecha 5 de diciembre de 1972, para ser ex-
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puesta y devuelta posteriormente. Segin una publicacion de la revista Ercilla, del 8
de mayo de 1973, Matilde Pérez exponia en Par{s la muestra Des grands et des jeunes
y fue invitada por un funcionario diplomdtico a donar su obra al Museo. A pesar de
la existencia de esos documentos que acreditan la donacién, Alturas nunca regreso

a la Coleccién, muy probablemente debido al Golpe Militar.

Roberto Matta, también a través del envio francés, dono al Museo de la Solida-
ridad dos pinturas de gran formato: Fango original, ojo con los desarrolladores (1972),
y Hagamos la guerrilla interior para parir un hombre nuevo (1970), que se exhibieron
en el edificio de la UNCTAD, Tercera Conferencia Mundial de Comercio y Desarro-
llo, realizada en Santiago de Chile. Esas obras aparecen sefialadas en el Acta I, del
12 de abril de 1972 del TAL, y se encontraban en ese edificio para el Golpe Militar,
por lo que sufrieron los mismos embates que el resto de las obras del Museo de la
Solidaridad: clandestinidad, desaparicién y mal trato. Se produjo asf una disgrega-
cion de la Coleccion y los dos lienzos de Matta pasaron a ser parte del inventario del

Museo Nacional de Bellas Artes de Santiago de Chile.

La recuperacion de una de estas importantes pinturas, Hagamos la guerrilla in-
terior para parir un hombre nuevo, se inicié el 26 de agosto de 1992 y terminé con
éxito cuatro afios después. Por indicacién de Isabel Allende, Carmen Waugh (Di-
rectora del Museo entre 1991 y 2005) envid la primera solicitud de traspaso dirigida
a Ricardo Lagos, entonces Ministro de Educacion y quien el afio 2000 seria Presi-
dente de la Republica. Esa carta incluia una copia del certificado de autenticidad y
propiedad de la obra®. Con ese trdmite, la viuda del artista, Germana Matta, solici-
t6 también que se restituyera en la tela la frase del pintor que da origen al titulo de
la obra, “Hagamos la guerrilla interior para parir un hombre nuevo”, que habia sido
eliminada por censura politica. Esa condicién se cumplié en 2005, bajo el trabajo

de restauracion de Lilia Maturana.

Sin embargo, a pesar de afios de gestiones, el Museo no pudo recuperar Ojo
con los desarrolladores, y en cuanto a Hagamos la guerrilla interior... solo consi-
guio6 una entrega en comodato. El 10 de marzo de 2000, la Direccién de Biblio-
tecas Archivos y Museos (DIBAM) estipulé: “La DIBAM es duefia de la pintura 'y
en virtud de la sesién ordinaria con fecha 1 de marzo del 2000 y de acuerdo ala
orden N° 0979 la DIBAM da en comodato o préstamo de uso por un plazo de 99
afios a contar de la fecha, para que la pintura sea exhibida al publico de manera

permanente”.
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Hagamos la guerrilla interior para parir un hombre nuevo (1970), forma parte de
un conjunto de obras que tienen su punto de partida en 1957-58 con la obra la
Questidn Djamila, pintura que relata las opresiones y torturas en la guerra entre Ar-
gelia y Francia. Matta se aleja de las morfologias sicolégicas de la pintura surrealis-
ta, para poner en escena su compromiso politico, que atraviesa la contingencia y
la historia. Es asi como sus personajes, como él mismo sefala: “Pasan de las formas
imaginarias, propias de los vertebrados, de los animales desconocidos y de las for-
mas raras que exprimian mis sentimientos, a expresiones culturales, totémicas de
la civilizacién... Permaneciendo siempre en el campo de las leyes morfolégicas, no
se trata de un organismo que me simbolizard, sino de la formacién de culturas en
confrontacién con paisajes sociales: campos de batallas donde se enfrentan senti-
mientos e ideas, el todo concluido en un vértice en el cual el ego y el mundo esta-

ban en conflicto a un nivel cdsmico”3°.

LOS LATINOAMERICANOS QUE USAN LA RUTA FRANCESA

A pesar de la politica de Estados Unidos destinada a convertir Nueva York en
el nuevo eje de influencia cultural del mundo, Francia no perdié su importancia al
menos para los artistas latinoamericanos, muchos de los cuales se radicaron alli.
El envio francés agrupa a artistas latinoamericanos de diferentes nacionalidades
y conforma un crisol de estilos disfmiles, que van desde el surrealismo, la nueva

figuracion, el pop, la abstraccion cinética y el op art, por mencionar solo algunos.

Los argentinos fueron Cristina Martinez; Luis Tomasello; Leopoldo Torres
Agtiero; Jack Vanarsky, y Antonio Segui. Este ultimo doné una importante tela de
gran formato, que es parte de la serie Caja con sefiores (1963), en donde las figuras
humanas aparecen encajadas unas sobre otras como piezas de rompecabezas, ocu-
pando la totalidad del espacio; a diferencia de Caja con sefiores III, en la que se deja

un dngulo desocupado.

Solo un peruano, Gerardo Chdvez —ligado al surrealismo—, particip6 en la do-
nacion pese a la insistencia epistolar de Mario Pedrosa con el critico de arte José Mi-
guel Oviedo, Director del Instituto de Cultura de Pert®. Chdvez doné tres grabados
y una pintura titulada El nacimiento de Neptuno (1970). De acuerdo a una entrevista
con Miguel Rojas Mix, director del IAL, la participacion de los paises andinos, Peru,
Bolivia y Ecuador, fue escasa debido a que formaban un marco geograficoy cultural

mds ‘ajeno’ a las tradiciones del resto del Cono Sur®. Sin embargo, el ecuatoriano
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Oswaldo Guayasamin don6 tres serigrafias, dos grabados de la serie La edad de la
ira® (1968), y un tercer grabado Sin Titulo (1950), cuyo tema es la ciudad de Qui-
to*. La influencia de Guayasamin es casi absoluta en el envio de los artistas ecua-

torianos: Leonor Garcia, Gerardo Chiki, y Cesar Tacco®.

Entre la donacién de otros artistas ecuatorianos de corrientes abstractas, re-
salta la pintura de corte informal matérica de Francisco Coello y la obra de Carlos
Vicente Andrade: pintor, escultor y poeta, que fue miembro emblemdtico de la

generacion de la Escuela de Bellas Artes de Quito.

BRASIL Y LA INFLUENCIA DE MARIO PEDROSA

Los artistas brasilefios que se incorporaron a la Coleccién, también desde Parfs,
lo hicieron determinados por la influencia de Mario Pedrosa, quien fue uno de los

principales gestores del Museo de la Solidaridad.

El critico de arte brasilefio llegé exiliado a Chile en 1970, huyendo de una orden
de prisiéon emitida por el régimen del dictador Emilio Garrastazu Médici. Su per-
secucién politica convoco a artistas de gran renombre, como Pablo Picasso, Henry
Moore, Alexander Calder, y Ernest Pignon, quienes redactaron una carta de apoyo
a Pedrosa, definiéndolo “como una de las expresiones mds notables de la inteligen-

cia de un paifs”.

El acoso de la dictadura brasilefia fue tan determinante, que Pedrosa no logré re-
plicar en su pais lo que hizo en otras partes: organizar la donacién de artistas para el
Museo a través de la creacion de un Comité Internacional de Solidaridad Artistica con
Chile. De hecho, una carta consular chilena le sefiala que organizar un envio desde
Brasil “se prestard a vincularla (la donacién) —con el criterio que tienen los milicos
acd— a movimientos subversivos”¥. Este consejo obliga a Pedrosa a reformular la in-
vitacién a los artistas brasilefios, por lo que tuvo que situarla en el marco de la UNCTAD
[Ty del homenaje a Chile, pais sede de la Conferencia. A pesar de ese intento, no pudo

concretar la invitacién a los 80 artistas que habia considerado inicialmente?®.

El importante listado de artistas que Pedrosa quiso incorporar a la Coleccion
estd en una carta ala critica de arte brasilefia Aracy Amaral®. Allf menciona a Tarsi-
la do Amaral; Mira Schendel; Amelia Toledo; Libio Abramo; Claudio Tozzi; Luis Ba-
ravelli; Yolanda Moholi, y Tomie Ohtake. Pedrosa agrega también a otros brasilefios
radicados en el extranjero: Rubens Gerchman; Antonio Dias; Helio Oiticica; Li-

gia Clark; Arthur-Luiz Piza; Sergio Camargo; Franz Krajberg; Flavio Shiro Tanaka;
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Edival Ramosa; Antonio Maia, y Raimundo Colares. De ese listado, los que final-
mente donaron desde Francia, de acuerdo Acta I del 12 abril de 1972 del IAL, fueron
Ligia Clark; Arthur-Luiz Piza; Sergio Camargo; Franz Krajberg, y Flavio Shiro Ta-

naka. Desde Brasil solo se logré la donacién de Mauricio Lima Nogueira y Vera Ilce.

Para la reciente exposicién 40 Afios del Museo de la Solidaridad. Fraternidad, Arte
1 Politica se realizé una investigacién destinada a recuperar los archivos del Museo.
Asi se encontrd una carta de Antonio Dias, enviada desde Nueva York a Mario Pe-
drosa el 17 de febrero de 1972, con las indicaciones y un boceto de una obra pensada
para instalar en el edificio Defensa de la Raza, donde entonces se planeaba situar el
Museo*. Se trataba de una gran bandera que se pondria en la entrada del edificio.
La obra, que entonces qued6 como proyecto, hoy forma parte de la Coleccion y se
vincula directamente con el cuerpo de obra de Antonio Dias, Project for a People’s
flag (1972) y O pais inventado (1976).

OTROS ARTISTAS

Desde Francia se mantuvo el nivel de donaciones. Desde alli llegé la obra Phy-
sicromie Nr. 591,1 (1972), del venezolano Carlos Cruz-Diez: una estructura modular
que comenzo a realizar en 1959 y cuyo desarrollo hasta la fecha ha tenido grandes

cambios formales y materiales*.

La obra de Victor Vasarely, Dess (1964), también se inscribe dentro de esa rea-
lidad auténoma. Generando médulos visuales, esa obra forma parte de una experi-
mentacién con unidades plasticas derivadas de las figuras basicas de la geometria,
como el circulo y el cuadrado, en la que el artista juega con escalas de color y pro-

duce efectos 6pticos diversos.

Radicado desde 1930 en Paris, Alexander Calder doné al Museo un movil Sin
titulo (1972), que constituye la maqueta de una escultura mayor y que tiene su an-
tecedente en la obra Grand Crin Kly (1971). Esa pieza es una de las fundamentales

de la Coleccién.

Por otra parte, el cataldn Joan Mir¢ realizé especialmente una obra —Sin Titulo
(1972)— como regalo para el gobierno de la Unidad Popular. El Presidente Salvador
Allende le agradeci6 enviando con Pablo Burchard Aguayo, agregado cultural de
Chile en Espafia, la medalla de la Legion del Mérito. El ‘gallo de la victoria’, como la

titulo José Moreno Galvan, se convirtié en la obra icénica de la solidaridad con Chile.
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En una fotografia de prensa de 1973 incluso aparece acompafiada de un texto mu-

seogréfico que realza su icono: “Homenaje de Mir¢ a todos los artistas donantes”*2.

LOS ARTISTAS FRANCESES

Al igual que en todos los envios, las corrientes figurativas y abstractas estin
presentes en las obras de los artistas. En la figuracién destaca Jean Helion*®, co-
nocido en sus inicios por la abstracciéon relacionada con Theo Van Doesburg y la
revista Art Concret. Hacia fines de los afios 30’s, Helién comenzé a transformar su
pintura hacia una figuracion que derivaba de la construccién y composicién cu-
bista. En su obra Theatre en Mai (1968), mantiene las lineas fuertes que delimitan el

dibujo y la gama fria de colores.

Derivada de una abstraccion mds industrial y objetual, con UHomme Nouveau
(1969) Claude Bellegarde incorpora a la Coleccion el uso de otros materiales, como
pintura a base de polimeros sintéticos sobre superficies de poliéster o persianas.
Ese trabajo se relaciona con las cabinas de color y los tipogramas, que permitieron

generar una relacion entre arte y terapia (1964-1970).

Otro de los artistas que sale del formato comun, por el uso de otros materiales,
es Jean Dewasne —que fue contactado por Harlad Szeemann*— y se caracterizo
por adherir a la abstraccién concreta y ser parte de los miembros iniciales del Sa-
16n Réalités Nouvelles (1946), grupo que estuvo formado por Jean Arp; Gilbert Be-
sancon; Sonia Delaunay; Albert Gleizes; Jean Gorin, y Antoine Pevsner. Dewasne,
dona a la Coleccion el bajo relieve Addn (1971-72), realizado en pintura esmaltada

sobre pldstico.

La abstraccidn lirica estd representada por James Pichette, quien luego de su
estadia en Nueva York en los afios 60’s, adquirié un caricter figurativo, influencia-
do directamente por una pintura gestual. Lecrit de ’espace (1968), es parte de sus

trabajos desarrollados sobre papel, cuya composicion siempre es en torno al circulo.

De una abstraccion saturada en su superficie por el color, Gerard Titus-Carmel
dond una gran tela llamada Bleu Sur Grand’or (1969)*. Por otra parte, duefios del
gesto expresionista abstracto André Marfaing junto con Pierre Soulage, se convir-
tieron en los artistas del negro*. El manquin sobre papel (1970) forma parte de los
trabajos creados en 1963, y destaca por su tamafio en comparacién con otras obras

realizadas con la misma técnica durante ese periodo.
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La obra de Gerard Gosselin La Fin de I’Hiver (1972), se caracteriza por una pin-
tura de corte informal con una mancha expresiva y poética. Lo interesante de ese
artista en la Coleccién fueron sus vinculos: formé la Unién de Artes Plisticas de St.
Etienne du Rouvrayen en 1963 y tuvo lazos con los artistas que formaron este en-
vio —como con Eduard Pignon, un pintor comprometido politicamente desde sus
inicios y quien adhirié a CGTU* en 1931, al Partido Comunista en 1933, y fue parte
de la Asociacién de Escritores y Artistas Revolucionarios en 1936. Pignon estuvo
atento a la violencia de la Segunda Guerra Mundial en Europa, lo que se convirti6
en eje de su trabajo. Su lenguaje pictdrico es de cardcter expresionista y la obra que
don¢ Téte de guerrier (1970), es parte de una serie iniciada en 1964 destinada a los

‘sefiores de la guerra’.

Otro de los cercanos a Gosselin fue Ladislas Kijno, artista polaco residente en
Francia desde 1958. Kijno estuvo relacionado con Louis Aragén y otros poetas. Su
pintura es un trabajo de reflexién que evidencia las divergencias entre la figuracion
y la abstraccién, creando una mitologia que une ambos conceptos. La obra donada
al Museo Stele... Bertolt Brecht (1972), subraya la poesfa y la busqueda por un arte

comprometido con las ideas, alejado de la catarsis estética.

Se debe destacar la presencia de la escultura en la Coleccion, la que por tamano
y dificultad de traslado es menor en los diferentes envios. En el caso de Francia,
destaca la presencia de Albert Féraud, cuya escultura incorpora el uso de mate-
riales de deshecho de la metalurgia, creando libremente con las formas que esos
elementos le designan. Su trabajo se encuentra influenciado por Germaine Richier

y Giacometti.

De gran importancia para la Coleccién es la obra de Jean Lurgat, maestro del
tapiz contempordneo. Janus estd realizada en una técnica tradicional de tapiceria
aubusson, que consiste en traspasar fielmente a un tejido a telar una imagen pre-
viamente preparada sobre un cartén pintado. El tejido se efectia a mano y utili-
za hilos de lana tefiidos artesanalmente. Esa obra se inserta dentro de los trabajos
realizados después de la Segunda Guerra Mundial (1945 y 1960), en los que Lurgat
incorpora el tema politico, incluyendo principalmente —y de manera simbolis-
ta— la representacion del gallo asociado al vigor, a la valentia y al orgullo. Segun
la prensa de 1973, Janus se encontraba perdida frente a la avalancha de donaciones
pero la viuda de Jean Lurcat investigé personalmente cudl habia sido el destino del

tapiz hasta que lo encontro*.
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ESPANA

En una carta del 28 de junio de 1972, Mario Pedrosa le habla a José Maria Moreno
Galvdn de la inauguracion del Museo y la necesidad de darle forma juridica y fisica.
Agrega ademads, que necesita “no solo tu presencia sino tu colaboracién y entusias-
mo”. Sobre el envio espafiol, Pedrosa le comenta: “Ahora permiteme preguntarte
qué pasa en realidad con la omision de los artistas como (Antoni) Tapiés o (Carlos)
Saura, tan amigos nuestros pero que no estdn entre los que donaron obras. Tapies no
tenfa nada en el momento, porque habia prometido una obra para Chile. También

con relacion a Picasso hubo aqui un rumor que habia prometido obra para Chile”.

El arte espafiol que recibe el Museo de la Solidaridad estd supeditado princi-
palmente a las conexiones de Moreno Galvdn, critico e intelectual que promovio
la idea de donacién entre los espafioles en plena dictadura de Francisco Franco, lo
que significé siempre una suerte de clandestinidad, tal como se sugiere en la car-
ta escrita por Pedrosa: “Espero que encuentres una direccién segura para nuestra

correspondencia”.

De acuerdo al Actal, del 12 de abril de 1972, el envio espafiol también se inscri-
be dentro de las tendencias que oscilan entre la figuracién y la abstraccién. Pese al
encierro cultural de la dictadura, el arte espafiol moderno también tuvo esa dind-
mica que subyace en corrientes que a fines de los afios 50’s se proyectaron desde
la abstraccion en dos vertientes: la informal, con el Grupo el Paso; y la indagacién
constructivista con el Equipo 57. La figuracién en la Coleccién, en cambio, estard
marcada por el realismo critico vinculado al Pop, con una gran ausencia de artistas
de la Estampa Popular, que se desarrollé en diferentes ciudades de Espafia y que
fue fundamental por su légica de organizacién politica, artistica y pedagégica, para

reflejar la realidad social con la unién, contenidos y formas realistas*.

A LA ESPALDA DE FRANCO

La obra de Josep Guinovart es un puente entre el realismo del objeto, la abs-
traccion informal y el realismo critico. Ese artista envia Operacidn retorno (1970),
un relieve en madera pintada de gran formato, en el que incorpora otros elemen-
tos, generando una “esculto-pintura, con fuerte carga icénica o de critica so-
cial”%°. Operacidn Retorno cita al Guernicay se convierte, por ello, en un anticipo al
intento del Museo de la Solidaridad de traer a Chile la obra de Pablo Picasso, que

estaba entonces en el Museo de Arte Moderno de Nueva York. Los integrantes del
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CISAG, junto a Ernest Pignon y Roland Penrose, intentaron traer Guernica e incluso
escribieron un borrador de carta a Picasso para convencerlo de las razones por las

que el cuadro debia estar en Chiles.

Ms ligada al Pop, la obra del Equipo Cronica El arrastre (1971) es una ‘denun-
cia’ de gran formato que utiliza la técnica grdfica del afiche en el uso del tratamien-
to de los colores planos. Iconogrdficamente utiliza citas de la historia del arte, tanto
en la composicion de los personajes —al modo de Descendimiento de la cruz— como
en cita directa —como el Buey desollado de Rembrandt y la expresién pictdrica de

Francis Bacon.

Rafael Canogar utilizard la fuerza de la imagen por medio del grabado, reprodu-
ciendo el discurso visual de los mass media para interpelar la sociedad. La Carpeta
la Violencia (1969), es un conjunto de ocho litografias realizadas en el Tamarind Li-
tography Workshop, que llegaron a Chile directamente desde Los Angeles, Estados
Unidos®. Este artista formo parte del grupo El Paso y, en su ruptura provocada por
el informalismo, utilizé ciertos procedimientos de accién cuyo objetivo describe
con sus propias palabras: “Consistia en la traduccién de un estado de 4nimo, con la
cual se inscribfa en la corriente activista derivada del existencialismo. El gesto era
afirmacion vitalista, comunicacion elemental establecida a nivel inconsciente”s3.
De ese perfodo inicial se traspasari el gesto vitalista, puesto que esa introspeccion
pictdrica va a dar paso a la realidad exterior, y en ese trdnsito se encuentra con las
imdgenes de los mass media, cuya objetividad de datos y desprendimiento de ele-
mentos iconograficos, abrieron un nuevo rumbo en su trabajo, que derivé en una
voluntaria contradiccion. En ese sentido, la Carpeta la Violencia resume el trabajo
pictorico realizado entre 1967-1972, pues en las litografias estampa temdticas que
—de acuerdo a Javier Herrera—se agrupan en intencionalidad politica (revolucio-
narios, manifestantes, contestatarios, detenidos, prisioneros); la legalizacién de la
violencia (soldados caidos, escenas de tumulto, persecuciones, carceleros); y es-

cenas de masas (descrita principalmente por imagenes urbanas)®.

De la abstraccion informal, la Coleccion cuenta con la obra Antropofauna (1971)
de Manolo Millares, que forma parte de los trabajos de los afios 70’s Antropofaunas
o Neanderthalios, referidos a su preocupacion histdrica por los antiguos habitantes
canarios. Esta obra tiene doble valor, ya que fue uno de los tultimos trabajos realiza-
dos por el artista —que fallecié meses después de la inauguracién del Museo— pero
ademsds, es una pieza excepcional en la que Millares utiliza arpillera y construye

formas a partir de las posibilidades que le brinda ese material, desgarrdndolo, co-
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siéndolo de manera expresiva, y en cuyo gesto torturado de la pintura sobre el so-
porte denuncia preocupaciones sociales y politicas: “Mis desgarrados trapos —para
bien de la esperanza— tienen su callejon y su salida erigidos en barricadas, como lo
tienen igualmente —por fortuna para el arte— todos los artistas de hoy que miran

mads a la grama que a las nubes”.

La obra de Lucio Mufioz, No... No (1970) forma parte de los trabajos en madera
iniciados en 1958 en la exposicién del Ateneo de Madrid en los que utiliza como
técnica el relieve y madera quemada. Después del Golpe Militar, Lucio Mufioz rea-

liza una serie de obras dedicada al Presidente Salvador Allende.

Otro de los artistas informales de este envio es José Caballero, uno de los pocos
artistas espafioles que deriva desde el surrealismo al informalismo. La pintura que
dona a la Coleccion, La guerra es fango (1968), forma parte inicial de sus trabajos de
los afios 70’s en los que plantea temas relacionados con la Guerra Civil Espafiola®,
evidenciando materialidades expresivas cuyo eje central es la geometrfa: pirdmi-

des, rombos y circulos, elementos fundamentales de su composicion.

La indagacién constructivista del arte espafiol estuvo ligada a Jorge Oteiza,
fundador del Equipo 57°7 y miembro del Equipo Forma®. En 1958 el artista f1j6 su
residencia en el Pais Vasco, donde comenzé una busqueda por la interpretacion
estética del alma de ese pueblo, y de la cual surgi6 el trabajo Quousque tandem,
en el que se despliega un manifiesto en relacién a la postura del artista: “Al su-
perar la fase de creacion de objetos estéticos, el artista asume su responsabilidad
como provocador de inquietudes, politicas histdricas sociales y estéticas en el
pueblo al que pertenece”*. La escultura de Oteiza Desocupacion espacial del cubo
(1956), form¢ parte de sus ‘reflexiones escultéricas’ enviadas a la Bienal de Sio
Paulo (1957), espacio artistico que influencié en su obra principalmente por el
contacto con los artistas Franz Weisman, Amilcar de Castro y Lygia Clark®. En
esa escultura, Oteiza utiliza las nociones Euskéricas de Huts (vacio-puro) y Aska
(recipiente-hueco), eliminando la corporeidad fisica en pos de una experiencia
plastica que alcance un sentido metafisico®. Este concepto es contrario al de otro
artista vasco que dono obra al Museo, se trata de Eduardo Chillida, quien utiliz6
el concepto Tarte definido como limite, el juego de la continuidad y discontinui-
dad en este caso de la linea y no del volumen, puesto que no envia una escultura
sino un collage, planteando en el plano la problemdtica espacial desarrollada en

la escultura.
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Ligado a Oteiza en la organizacion de la Escuela Vasca y miembro del Gru-
po Gaur, la obra de Néstor de Basterretxea también es parte de la Coleccién. La
obra titulada Usoa (Paloma para Arantzazu) es una escultura en bronce de pequefio
formato, de cardcter abstracto, que juega con la entrada y salida de los volumenes
macizos. Esta escultura fue parte de un segundo proyecto realizado en 1969 para
la Basilica de Arantzazu y formé parte de un conjunto monumental compuesto por
las cabezas de San Ignacio Loyola y San Francisco Javier, mientras que al centro
se ubicaba la escultura de Usoa®2. Este proyecto no fue realizado, pero quedaron
los bocetos de las cabezas talladas en madera y el pequefio vaciado de bronce que
pertenece a nuestra Coleccion. El primer proyecto de Basterretxea es de 1955 y fue

eliminado de la Basilica por orden del Vaticano.

La Coleccién vasca también estd integrada por otras dos esculturas: la primera,
de Vicente Larrea Gayarre Elemento para un organismo (1972), en la que —a diferen-
cia de Basterretxea— despliega el volumen de manera liviana y horizontal, y cuya
apariencia vegetal y orgdnica permite un juego de claros y oscuros®; y la segunda
de José de Ramoén Carrera, quien fue parte del Grupo Emen y que en su pieza Obrero
metaliirgico desarroll6 una abstraccion en la que concentra el lenguaje de su traba-
jo: “un activo —cinético— didlogo de complementarios que juega con el volumen y

la oquedad, lo céncavo y lo convexo”.

En el presente catdlogo razonado del envio espafiol, se ha separado el prove-
niente del pueblo Euskaldum, a manera de reivindicacion histérica, ya que Oteiza
es quien organiza desde la Escuela de Deba el envio Euskadi al pueblo chileno, que

no fue representado en el catdlogo inaugural®.

ITALIA

Luigi Guardigli, Leonardo Cremonini, y M. Peverelli®® fueron los tnicos ita-
lianos que expusieron sus obras en la inauguracion del Museo de la Solidaridad en
mayo de 1972%. La donacioén de los artistas italianos aparece registrada en el Acta
I1I de desembalaje del 30 junio de 1972%, y lleg6 en tres bultos: el primero integra-
do por Ugo Attardi, con Vola L’ assassins sulle rive del Tevere (1967); Serge Vacchi,
con Ventaglio del Pavone (1971); Carlo Levi con A.L. 17 71.915 y con dos litografias
dedicadas al Presidente Allende; Liliana Petrovic con Composizione (1970); Carlo
Quatrucci con Presaggio Mexicano (1972); Ermanno Leinardi con Tensione Vaziata

(1972); Ettore De Conciliis con Esplosione del Capitalismo (1971); Vinicio Berti con
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Grande antagonista (1970-71); Aldo Turchiaro con Tensione (1970); Ennio Calabria
con Stalin, memoria presente (1965); Gualtiero Nativi con tres serigrafias, y Rafael
Alberti® con Los ojos de Picasso IV (1966). El segundo bulto, registrado en misma
acta de envio y procedente también de Roma, contenia las obras de Sergio Scatizzi
con Terre (1964); Arturo Puliti con Composicidn (1969); Ugo Guidi con Figure (1969);
Antonio Bueno con Il Supertite (1943); Giovanni Bruzzi con LElmo (1969); Ernesto

Treccani y Gabriele Ricceri con La collera di Ulisse (1972).

Un artista mencionado en las actas y que no se encuentra actualmente en la
Coleccion es Francesco Punice, quien le regal¢ al Presidente Allende el dleo sobre
tela La spiaggia (1971). Otros trabajos mencionados, en Acta IV de ingreso, son dos
grabados de Luciano Martinis, quien hizo una donacién en forma personal en San-
tiago que se menciona en un memordndum del IAL, con fecha 29 mayo de 1973,
para que sea inventariado e ingresado a la Coleccién™. De ambas obras se desco-

noce su destino.

De acuerdo a la documentacién encontrada a través de la correspondencia del
embajador en Roma, Carlos Vasallo (con fecha 10 de abril de 1972)7, el envio ita-
liano tiene dos origenes. El primero, proveniente de la Galleria de Arte d’Indiano
de Florencia, dirigida por Paolo Marini y Piero Santi, a quien se agradece “la labor
suya en la tarea de obtener y recoger algunos cuadros de destacados pintores ita-
lianos””, como Gualtiero Nativi; Vinicio Berti; Sergio Scatizzi; Arturo Puliti; Ugo
Guido; Giovanni Bruzzi; Gabriele Ricceri, y Antonio Bueno. El segundo, prove-

niente de aquellos artistas acopiados de acuerdo al criterio de Carlo Levi.

El nexo entre algunos de los artistas preexistio, como por ejemplo entre Anto-
nio Bueno, Vinicio Berti y Gualtiero Nativi, quienes formaron parte de la Nueva Fi-
guracion Italiana y tuvieron una exposicién colectiva en La Strozzina de Florencia
en 1961. Posteriormente, junto a otros artistas, este grupo expuso por mis de tres
afios en la Galerfa Quadrante, que fue dirigida por Antonio Bueno. Entre las impor-
tantes exposiciones que montaron, y que fueron apoyadas por Giulio Carlo Argan
quien integraria después el CISAC, destaca la realizada en Florencia en 1962 en las
salas del Palacio Strozzi”. Luego, en 1964, Antonio Bueno participd en la exposi-
cion Espafia libre, organizada por Giulio Carlo Argan, José Marfa Moreno Galvdn, y

Vicente Aguilera Cerni’.

De la coleccidn italiana destacan tres artistas que contextualizan el panorama del

arte europeo durante y después de la Segunda Guerra Mundial. El primero es Corrado
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Cagli, quien a fines de 1938 se radicé en Parfs por la persecucion fascista y hasta su
regreso a Italia, en 1947, vivié en Nueva York. Artista abstracto que doné una tela
Sin Titulo (1971) donde experimenta con una abstraccion de cardcter orgdnico, en la
que convergen ciertas posturas del arte italiano post Segunda Guerra Mundial, como
las propuestas del Grupo Forma, artistas —autoproclamados formalistas y comunis-
tas—, y los miembros del Fronte Nuovo delle Arti que promulgaban un nuevo realis-
mo social. El segundo artista es Ugo Attardi, miembro del Grupo Forma I, quien doné
Vola I’Assassins sulle Rive del Tevere (1967), obra en la que se aprecia una derivacion de

estilos, que se inicia en la abstraccién y concluye en el expresionismo.

Por dltimo, estd Vinicio Berti, con su pintura Grande antagonista (1970-71), que
recorre desde la figuracién realista y expresionista hasta la abstraccion cldsica. En
esta tela de Berti hay una relectura del cubismo y el futurismo, que rescata el gesto

grafico del arte Pop.

El envio italiano estuvo gestionado principalmente por Carlo Levi, a quien Pe-
drosa le escribe el 5 de julio de 1972 contdndole acerca de la llegada de las obras.
No obstante, le sefiala la necesidad de generar otros contactos con artistas como

Marino Marini, para enriquecer la Coleccién.

OTROS FORMATOS

Los artistas Jorge Santa Marfa y Joan Rabascall incorporaron a la Coleccién la
fotografia como técnica expresiva, cuyo antecedente es el collage a través del gesto
de pegar o ensamblar sobre un soporte plano una ‘otra imagen’ extrafia. De Jor-
ge Santa Marfa, quien estuvo en el Encuentro de Artistas Pldsticos del Cono Sur,
se encuentra el fotomontaje Represién (1972), donado de acuerdo al Acta 11 del 15
mayo 1972 del TAL. Obra que responde, al igual que las de Joan Rabascall, Foule et
Objets (1969) y Mai 1968 (1968) —que ingresaron a Chile desde Francia— a la visuali-
dad politica e ideoldgica que tiene su punto de partida en la vanguardia rusa con los
trabajos de Gustav Klutsis, quien instald el collage como elemento de propaganda.
No obstante, tanto Santa Marfa como Rabascall, resignifican el fotomontaje desde

el espacio del arte pop: el primero desde Latinoamérica y el segundo desde Europa.

En relacidn a las técnicas fotograficas hay dos artistas que enriquecen este fon-
do. El primero, Hans Glauber, artista, sociélogo y ecologista austriaco que expuso
De la Ciudad Mecdnica en el Museo Nacional de Bellas Artes en Chile (junio-julio
1972)7 y que dond los trabajos fotograficos N° 6 (1968) y la serie N° 89y N° 90 (1971),
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obras que “son el resultado de un proceso técnico, mediante un proceso fotoqui-
mico de solarizacién, se ponen en relieve las lineas y contornos. Este proceso de
abstraccion hace surgir una formacion estructural, un modelo rigido de relaciones
funcionales. Con esto, la forma visible de la miquina se disuelve y su corporeidad
es considerablemente reprimida””. Hay en sus trabajos un gesto de desarticula-
cién de la mdquina como productora de mercancias, para convertirla en un objeto
estético desvinculado y extraviado de su funcién, al ser traducida técnicamente en

una sombra heliogréfica.

La experimentacién de la fotografia como registro de la performance también
se encuentra en la Coleccion, a través del trabajo de Arnuld Rainer con Suefio repre-
sentativo (1968-69), que se inscribe en la serie de fotografias autorretratos, donde
la mueca y el pintarrajeo de su cara es el foco de la composicién de la obra, mirada
que evoca estados emocionales extremos, cuya herencia proviene en sus inicios

del surrealismo y posteriormente de su experimentacién con drogas alucinégenas.

LA LAMENTABLE PERDIDA DEL ENVIO RUMANO Y LA DONACION BRITANICA

Diversos documentos comprueban que existié un envio rumano desde la Em-
bajada de Chile en Bucarest”. Un oficio del embajador, de 1972, da cuenta de que se
enviaron pinturas y esculturas al Museo de la Solidaridad, donadas por el gobierno
rumano y los respectivos artistas. Ain se desconoce el destino final de esas obras,
pero hay referencia de su llegada a Chile por un documento de la Empresa Maritima
del Estado. Este documento es una boleta de cobro del traslado, pero estd datada el
25 de septiembre de 19737¢, cuando el Museo habia sido cerrado por los militares.
Los artistas rumanos que donaron, fueron parte de la Unién de Artistas Pldsticos de
la Republica Socialista, “quienes son incuestionablemente las principales figuras
vivas de la pldstica rumana””. De acuerdo al documento de la embajada, los artis-
tas que participaron en respuesta al llamado del Comité Internacional fueron: Cor-
neliu Baba, Ciucurenco Alejandro; Lilutza Constantin; Geza Vida; Maitec Ovidio,

y Acostu George.

Otra donacién que fue invisibilizada por situacién politica de 1973 fue la de los
artistas britdnicos, organizada por el critico y artista Sir Roland Penrose, miembro
del CISAC. Entre julio y agosto de 1973, Penrose realizé una exposicion con estas
donaciones en The Institute of Contemporany Art of London, de la cual publicé

un catdlogo®. Entre los artistas estaban Dereck Boshier; R.B. Kitaj; Henry Moore,
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y Eduardo Paulozzi, entre otros. No obstante, en el presente catdlogo razonado de
la Coleccidén Solidaridad, aparecen mencionados individualmente, como un gesto
reivindicativo de la solidaridad artistica que se vio truncada por la historia, ya que

las obras nunca llegaron a Chile debido al Golpe Militar.

En relacién a esta coleccién que no llegé a destino, es importante resaltar la
gestion realizada por la entonces Directora del Museo, Carmen Waugh, quien en
1993 volvi6 a contactar a los artistas britdnicos para recuperar su donacién®'. Los
artistas que se incorporaron entonces, en la década del 90’s, fueron: Derek Bos-
hier; Denis Bowen; Stephen Buckley; Colin Cina; Prunella Clough; Frost Terry;
Adrian Heath; Antony Hill; John Hoyland; Peter Kalkhof; Ronald Kitaj; Michael
Michaeledes; John Plumb, y William Pye.

LOS ARTISTAS POLACOS MENOSPRECIADOS POR LA CRITICA

Entre abril y mayo de 1972 se realizé en el Museo Nacional de Bellas Artes de
Santiago de Chile la Exposicion Internacional UNCTAD III, una muestra de 85 pin-
turas provenientes de los 30 paises que participaron en la Conferencia Mundial de
Santiago. Los polacos que participaron dejaron sus obras en Chile y las donaron
directamente al Museo de la Solidaridad: Stefan Gieroswski, con Warszawa (1968);
Dominik Tadeusz, Kamienie (1969), y Jan Tarasin, Koleckcja (1971), todos ellos ins-
critos en la abstraccién. Lamentablemente, no merecieron ninguna critica ni re-
ferencia en la prensa local, e incluso el critico de arte chileno Vittorio di Girolamo
los denominé: “Los souvenirs de la Unctad I11”, sesgo que da el pulso politico de

la época®2.

CURADURIAS ESPECIFICAS

Si bien los envios al Museo han respondido en cierta manera a los comités or-
ganizados por los respectivos paises, es importante recalcar la intervencion de cu-
radurfas especificas que, gestionadas por Mario Pedrosa, fueron complementadas
por José Maria Moreno Galvdn en Espafa; Carlo Leviy Giulio Carlo Argan en Italia;
Roland Penrose en Gran Bretafia; Jean Leymarie en Francia; Edward de Wilde en
Holanda, Aldo Pellegrini en Argentina; Juliusz Starzynski en Polonia, y Mariano
Rodriguez en Cuba. Sin embargo, no hay documentos precisos que sefialen los ar-

tistas que cada uno convocoé.
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En relacién a este tipo de vinculo, hay que destacar a Harald Szeemann® y Dore
Ashton. En una carta, del 14 de julio de 1972, Pedrosa invit6 a Szeemann a participar
en el CISAC*. Szeemann respondi6é un mes mds tarde afirmando que su partici-
pacién podia ser como Secretario General de Documenta 5. Lamentablemente, no
existe la nédmina de artistas a los que €l convoco pero, por una carta enviada a Dore
Ashton, se sabe que contacté a mds de cuatrocientos artistas de Documenta 5. A
pesar del desconocimiento sobre tal convocatoria, es relevante para la construc-
cion de la historia de la Coleccién el interés manifestado por Szeemann en el Museo
de la Solidaridad, ya que es posible encontrar varios documentos e incluso cartas
manuscritas en las que él quiere informarse sobre el curso del Museo y escribir a
los artistas contactados. Después del Golpe Militar, Szeemann escribid, con fecha
19 de diciembre de 1973, una dltima carta a Pedrosa, que se encontraba en México.
En ella, manifestaba su preocupacién por el destino y propiedad de las obras en-

viadas®.

EL ENVIO INCOMPLETO: LA DONACION NORTEAMERICANA

Siguiendo ese mismo tipo de relacion, la donacién norteamericana fue posible
gracias a la gestién de Dore Ashton, critica de arte que ayudé a Pedrosa en la se-
leccion de curadores y directores de museos que formaron el CISAC. Ese envio, de
acuerdo a la némina de artistas propuestos por Dore Ashton est4 en parte descrito
enuna cartadel 17 de febrero de 1972, y conformado por: “Robert Motherwell, Adya
Junkers, Phillip Guston, Frank Stella, Robert Israel. Absolutamente no de Kooning
y Diebenkor”; se sefiala ademads que estd realizando la gestion para contactar a Ro-
bert Rauschenberg; Jasper Johns; Saul Steinberg; Lee Bontecou; Lousie Nevelson;
Sol LeWitt; Roy Lichtenstein, y James Rosenquist®®. Sin embargo, la némina final
de artistas registrados con obras comprometidas, y de acuerdo a los documentos
emitidos por IAL en 1972 (sin fecha) fueron: Jack Youngerman; Philip Guston; Jake
Berthot; Harvey Quaytman; Robert Israel; Sol LeWitt; Frank Stella, y una escultura
de Dolly Perutz que ingresa por la Embajada de Chile. Meses mds tarde Pedrosa le
comenta a Ashton: “Sin embargo, hay un problema: recibimos solo la mitad de tu
seleccion, y aqui anoto las faltantes: Motherwell, Guston, Youngerman, S. LeWitt

y Carl André. Desconozco lo que haya sucedido”®".

En enero de 1973, Pedrosa le escribe a Ashton: “Desafortunadamente no puedo

decirte que todas las obras de tu lista fueron recibidas. Un télex de la embajada nos
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inform¢é que Motherwell, André y Youngerman estdn en la embajada en Nueva York
esperando para ser embarcadas a Santiago; en la misma situacién se encuentran
dos nuevas donaciones de N. Graves (dos dibujos) y una de E. Ramirez (escultura).
Con respecto a S. LeWitt, su donacién fue enviada en el primer cargo en la misma
caja en la que venia la pintura grande de Quaytman, pero sin indicacién de autor o
instrucciones para ensamblar las dos piezas: dos cuadrados y tres tiras de pldstico.
De acuerdo con el télex, el cuadrado grande contenia un cuadrado pequefio y am-
bos iban atados por las tiras, pero nada decfa sobre cémo arreglar las tiras y dénde

ubicarlas en los cuadrados”ss.

La contingencia histdrica y la falta de un cuerpo institucional que super-
visara los envios desde el extranjero, provocé que ciertas obras quedaran en
trdnsito sin un destino final, aparentemente entre la aduana y las embajadas®.
Después del Golpe Militar la Coleccién quedd clandestinamente guardada en
el Museo de Arte Contempordneo de Santiago de la Universidad de Chile. Esta
situacién en cierta medida protegié las obras, pero también permitié que el
Museo Nacional de Bellas Artes de Chile (MNBA) pasara a su inventario obras
de la Coleccion Solidaridad que se encontraban tanto en la Aduana como en
la UNCTAD. Del envio norteamericano®, del suizo” y del envio de Armando
Zegri®?, existe la certeza de que las obras pasaron al Museo Nacional de Bellas
Artes, por un documento que sefiala el listado de obras del Museo de la Solidari-
dad, que estdn en propiedad del Museo Nacional de Bellas Artes, del 16 de enero
de 1991%. Este listado estd encabezado con la fecha de donacién de la Embajada
de Suiza y sus respectivos artistas, del 2 de marzo de 1975, y de los artistas nor-

teamericanos, del 2 de marzo de 1974.

Carmen Waugh como Directora del Museo en la época, fue tajante en escribir
una carta el 30 septiembre de 1993 a Marta Cruz Coke, entonces Directora de Bi-
bliotecas, Archivos y Museos (DIBAM), solicitando la devolucion de las obras per-
tenecientes a la Coleccién Solidaridad que se encontraban en propiedad del Museo
Nacional de Bellas Artes. Afios mds tarde, en septiembre de 1996, Waugh volvié a
intentar la devolucion, esta vez con una gestion directa con el Ministro de Edu-
cacién de la época, Sergio Molina. No obstante, por medio del Decreto n"192, del
7 de mayo de 1987, se habian declarado ‘Monumentos Histdricos’ las colecciones
pertenecientes a los museos de la DIBAM, lo que significd, en la prictica, la impo-

sibilidad de devolver las obras al Museo de la Solidaridad Salvador Allende.
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COLECCION SOLIDARIDAD

A 40 afios de la exposicién inaugural realizada en el Museo de Arte Contempo-
rdneo de Quinta Normal, en Santiago de Chile, no podemos olvidar las palabras del
Presidente Salvador Allende en relacion al gesto politico-artistico del Museo de la
Solidaridad: “Se trata sin duda de un acontecimiento excepcional, que inaugura un
tipo derelacién inédita entre los creadores de la obra artistica y el publico, serd el pri-
mero en un pais del tercer mundo, que por voluntad de los propios artistas, acerque

las manifestaciones mas altas de la pldstica contemporanea a las masas populares”®*.

En esas palabras del Presidente Allende subyacen dos reflexiones fundamen-
tales que marcan la Coleccién. La primera estd relacionada con la expectativa de
que el arte contempordneo superaria su aislamiento, por estar vinculado princi-
palmente a las elites, produciéndose la contradiccion entre lo culto del lenguaje
pldstico de vanguardia y lo popular de los receptores, proceso que serfa alentado
por la transformacién cultural del Estado Social propiciado por la ‘Via Chilena al
Socialismo’. La segunda, es que la relacion entre obra de arte y publico no tendria

mediadores, lo que significaba acabar con el monopolio de los especialistas.

Ese discurso anticip6, no solo en el aspecto museografico, la férmula comunica-
cional de los contenidos que permitieran masificar el entendimiento entre el especta-
dor y la obra de arte, sino también —y de manera m4s radical— defini6 la necesidad de
arrancar las obras de los museos y las galerias para llevarlos a espacios desacralizados®.

Ambas reflexiones enmarcadas dentro de la politica cultural de la Unidad Popular®.

La democratizacion cultural planteaba acercar las obras de arte contempord-
neo de primera linea a través de una coleccion, originada y entendida por los artis-
tas, ‘para el pueblo de Chile’. El paradigma de la democracia cultural consideraba a
los propios receptores del arte y pensaba que éstos lograrian comprender el arte, a

través de la educacidn, la difusion y los saberes especializados.

Este recorrido por los movimientos y los artistas de la Coleccion Solidaridad, tie-
ne como epilogo la discusién sobre arte y compromiso politico, cuya disyuntiva en el
transcurso del siglo XX fue la discusién en torno del arte como instrumento de la causa
del proletariado, la que conforme a un mayor o menor aporte, ya sea desde la abstrac-
cién o la figuracion, debia educar politicamente. Es en ese sentido que la Coleccién
Solidaridad es un hito dentro de la modernidad. En ella se reproduce la reflexién prin-
cipalmente en torno a la libertad y el derecho a la creacion, porque es en esa libertad de

expresion donde radica la rebelién del artista contra el orden existente.
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1971 -1973



ENVIO ARGENTINA

INES AGUERO (Argentina)
Tu historia, 1971

Xilograffa, 1/10, 60,2 x 46 cm.

N° Inventario Histdérico: 2388

N° Inventario Sur: 0419

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

INES AGUERO (Argentina)
El elefante, 1970

Dibujo tinta, 29,7 x 42 cm.

N° Inventario Histérico: 1840

N° Inventario Sur: 0139

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

MANUEL ALVAREZ (Argentina, 1923)
El ciudadano o el que no quiere creer, 1969

Oleo s/ tela, 148 x 148 cm.

N° Inventario Histérico: 1075931-5

N° Inventario Sur: 0627

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta II, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ANTONIO ARTALOITIA (Argentina)
S/T 1971

e A T e i

Oleo s/ tela, 70 x 50 cm.

N° Inventario Histérico: 1889

N° Inventario Sur: 0603

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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LIBERO BADII (Italia, 1916 - Argentina, 2001)
Tres perfiles, bandera N° 2, 1970

Escultura madera pintada, 30 x 30 x 30 cm.
N° Inventario Histérico: 1075451-8

N° Inventario Sur: 0748

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JULIO BARRAGAN (Argentina, 1916 - 2008)
Llanura, sin fecha

Oleo s/ tela, 35 x 53 cm.

N° Inventario Histérico: 1075941-2

N° Inventario Sur: 0514

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LUIS BARRAGAN (Argentina, 1914 - 2009)
Dragén marino, 1969

Oleo s/ tela, 45 x 35 cm.

N° Inventario Histérico: 1877

N° Inventario Sur: 0518

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

EDUARDO BENDERSKY (Argentina, 1932 - 1993)
S/T 1971

Dibujo grafito, 34 x 23 cm.

N° Inventario Histérico: 1842

N° Inventario Sur: 0492

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ANTONIO BERNI (Argentina, 1905 - 1981)
El obispo, 1962

Xilografia, collage, relieve s/ papel, 2/11, 90 x 57 cm.
N° Inventario Histdrico: 2251

N° Inventario Sur: 0525

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,

Instituto de Arte Latinoamericano

OSVALDO BORDA (Argentina, 1929)
Etapas, 1971

Oleo s/ tela, 50 x 70 cm.

N° Inventario Histérico: 1878

N° Inventario Sur: 0519

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ARY BRIZZI (Argentina, 1930)
Participacion I, 1971

Acrilico s/ tela, 76 x 76 cm.

N° Inventario Histérico: 2142

N° Inventario Sur: 0760

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta II, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

FEDERICO BROOK (Argentina, 1933)
S/T, sin fecha

Escultura acrilico, 19 x 19 cm.

N° Inventario Histérico: 1075444-5

N° Inventario Sur: 0749

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes
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JUAN CAMPODONICO (Argentina, 1937)
Algunos vicios sin redencion posible, 1970

Oleo s/ tela, 70 x 60 cm.

N° Inventario Histérico: 1924

N° Inventario Sur: 0596

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

CARLOS CANAS (Argentina, 1928)
Presentacion, 1970

Oleo s/ tela, 55 x 46 cm.

N° Inventario Histérico: 1928

N° Inventario Sur: 0513

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

RICARDO CARPANI (Argentina, 1930 - 1997)
Por una patria socialista, 1968

Oleo s/ tela, 92 x 1561 cm.

N° Inventario Histérico: 1075844

N° Inventario Sur: 0538

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JUAN CARLOS CASTAGNINO (Argentina, 1908 - 1972)
Sudario testimonio, 1970

Acrilico s/ tela, 120 x 100 cm.

N° Inventario Histérico: 1075872-6

N° Inventario Sur: 0530

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

143



ENVIO ARGENTINA

JUAN AMERICO CASTILLA (Argentina, 1942)
Por encima de toda sospecha, 1971

Acrilico s/ tela, 154 x 154 cm.

N° Inventario Histérico: 2031

N° Inventario Sur: 0537

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

VICTOR CHAB (Argentina, 1930)
Barbara dorada, 1970

Oleo s/ tela, 65 x 81 cm.

N° Inventario Histérico: 2143

N° Inventario Sur: 0543

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

IGNACIO COLOMBRES (Argentina, 1917 - 1996)
Tres mujeres, 1971

Técnica mixta, 150 x 200 cm.

N° Inventario Histérico: 2024

N° Inventario Sur: 0556

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ERNESTO DEIRA (Argentina, 1928 - Francia, 1986)
Contrafiguras a las cédrceles, homenaje a Solma, 1986

Acrilico s/ tela, 150 x 150 cm.

N° Inventario Histdrico: 2010

N° Inventario Sur: 0546

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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JUAN CARLOS DISTEFANO
(Argentina, 1933)
Tres versiones, 1966

Triptico, técnica mixta, 150 x 450 cm.

N° Inventario Histérico: 6535, 6536, 6537
N° Inventario Sur: 0550, 0552, 0553
Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MANUEL ESPINOZA (Argentina, 1912 - 2006)
Blabaklud/Blabakhud, 1969

Oleo s/ tela, 100 x 100 cm.

N° Inventario Histoérico: 1075561-1

N° Inventario Sur: 0766

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

FLORENCIO GARAVAGLIA (Argentina, 1916)
Alla lejos y hace 25 arfios. Oh! Hiroshima, 1970

Oleo s/ tela, 81 x 100 cm.

N° Inventario Histérico: 1987

N° Inventario Sur: 0586

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

NOEMI GERSTEIN (Argentina, 1908 - 1996)
Retrato del lobo feroz, 1963

Escultura hierro, 64 x 45 x 20 cm.

N° Inventario Histérico: 1075405-4

N° Inventario Sur: 0742

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

145



ENVIO ARGENTINA

ITALO GRASSI (Argentina, 1928 - 2008)
Caballo |, serie Del Apocalipsis, 1969

Pintura s/ papel, s/ madera, 100 x 69 cm.
N° Inventario Histérico: 1075317-1

N° Inventario Sur: 0574

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ENNIO IOMMI (Argentina, 1926)
S/T, sin fecha

Escultura metal, 75 x 70 x 50 cm.

N° Inventario Histérico: 1075460-7

N° Inventario Sur: 0751

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

RENNETH KEMBLE (Argentina, 1923 - 1996)
De cémo un par de negros, 1966

Acrilico s/ tela, 150 x 150 cm.

N° Inventario Histérico: 1075758-4

N° Inventario Sur: 0547

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

AURELIO MACCHI (Argentina, 1916 - 2010)
S/T, 1968

Escultura madera, 144 x 25 x 27 cm.

N° Inventario Histérico: 1075480-1

N° Inventario Sur: 0741

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ROMULO MACCIO (Argentina, 1931)
Escalas, 1968

Acrilico s/ tela, 160 x 160 cm.

N° Inventario Histérico: 2022

N° Inventario Sur: 0549

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

RICARDO MAMPAEY (Argentina)
S/T, 1969

Oleo s/ tela, 105 x 80 cm.

N° Inventario Histérico: 1075797-5

N° Inventario Sur: 0582

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MARTA MARCHETTI (Argentina)
S/T 1970

Dibujo carboncillo, 58 x 80 cm.

N° Inventario Histérico: 1867

N° Inventario Sur: 0637

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JOSE MANUEL MORANA (Argentina, 1917 - 2005)
Autorretrato, sin fecha

Oleo s/ tela, 90 x 100 cm.

N° Inventario Histérico: 1986

N° Inventario Sur: 0583

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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LUIS FELIPE NOE (Argentina, 1933)
Introduccion a la comprensidn de la civilizacion
occidental y cristiana, 1962

Técnica mixta s/ tela, 130 x 194 cm.

N° Inventario Histérico: 1999

N° Inventario Sur: 0558

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ALDO PAPARELLA (ltalia, 1920 - Argentina, 1977)
S/T, serie Asépticos con progresividad, 1969

Escultura aluminio, 198,5 x 43 x 25 cm.

N° Inventario Histérico: 1075477-1

N° Inventario Sur: 0740

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MARTHA PELUFFO (Argentina, 1921 - 1979)
Espejo de exterminio, 1965

Oleo s/ tela, 180 x 120 cm.

N° Inventario Histérico: 1998

N° Inventario Sur: 0535

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ROGELIO POLESELLO (Argentina, 1939)
S/T, 1972

Acrilico s/ tela, 51 x 51 cm.

N° Inventario Histérico: 1879

N° Inventario Sur: 0515

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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PEDRO PONT VERGES (Argentina, 1924 - 2003)
La memoria, 1969

Oleo s/ tela, 30 x 24 cm.

N° Inventario Histérico: 1075930-7

N° Inventario Sur: 0516

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LEOPOLDO PRESAS (Argentina, 1915 - 2009)
La vedette, la pobre ofrece todo lo que tiene a sus
prostituidos admiradores, 1960

Oleo s/ madera, 122 x 153 cm.

N° Inventario Histérico: 1997

N° Inventario Sur: 0533

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta II, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JOSEFINA ROBIROSA (Argentina, 1932)
Cada mariana, 1968

Oleo s/ tela, 150 x 150 cm.

N° Inventario Histérico: 1075901-3

N° Inventario Sur: 0540

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ABEL RODRIGUEZ (Argentina)
Viejas cadencias, 1971

Acuarela, 39 x 60 cm.

N° Inventario Histérico: 1075294-9

N° Inventario Sur: 0590

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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EDUARDO RODRIGUEZ (Argentina, 1934)
Ojo, 1971

Estructura, acrilico, luz, 75 x 75 x 25 cm.
N° Inventario Histérico: 1075482-8

N° Inventario Sur: 0743

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LUIS SEOANE (Argentina 1910 - Espana, 1979)
S/T, 1968

Oleo s/ tela, 100 x 81 cm.

N° Inventario Histérico: 1075589-1

N° Inventario Sur: 0541

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

OSCAR SMOJE (Argentina, 1939)
Oid mortales, 1972

D HORTALES

Oleo s/ tela, 100 x 100 cm.

N° Inventario Histérico: 1988

N° Inventario Sur: 0531

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

CLORINDO TESTA (Italia, 1923 - Argentina, 2013)
Ondulacién, 1965

Oleo s/ tela, 150 x 150 cm.

N° Inventario Historico: 6516

N° Inventario Sur: 0755

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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TETE VARGAS MACHUCA (Espana, 1949)
Mujer, sin fecha

Dibujo carboncillo, 110 x 74 cm.

N° Inventario Histdérico: 1075380-5

N° Inventario Sur: 1469

Procedencia: Argentina

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ARTIGRAF, ARGENTINA
Carpeta Cero, 1970 - 71

Impresos con tacos originales. 26 x 21 cm. Prosas
de Ernesto Sabato, M. Alascio Cortazar, Oscar
Peyrou y Fernando R. Moreno.

N° Inventario Histérico: 2215

NELIDA AGUERO ANTONIO BERNI OMAR BRACHETTI
Actitud El fantasma de Alejandra de Ernesto Sabato  Ultimo viaje de Miguel Alascio Cortézar
N° Inventario Sur: 0371 N° Inventario Sur: 0372 N° Inventario Sur: 0374

ITALO GRASSI CLAUDIA LEIGUADA

Preguntas sobre Carlos Serrano de Oscar Peyrou Unos suefios de Fernando R. Moreno
N Inventario Sur: 0373 N° Inventario Sur: 0375-a, 375-b
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ENVIO BRASIL

Documento asociado: Acta Ill, mayo 1972,

Instituto de Arte Latinoamericano IIII

ey
ILCE VERA CRUZ (Brasil, 1942)
S/T, 1972
Serigraffa P/A N° V, 32,8 x 31,7 cm. [ ]

N° Inventario Histérico: 2597

N° Inventario Sur: 0431

Procedencia: Brasil

Documento asociado: Acta Ill, mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MAURICIO LIMA NOGUEIRA (Brasil, 1930 - 1999)
S/T 1971

Serigrafia P/A, 70,7 x 49,6 cm.
N° Inventario Histérico: 2434
N° Inventario Sur: 0144
Procedencia: Brasil

ILCE VERA CRUZ (Brasil, 1942)
S/T, 1972

Serigrafia P/A N° 1V, 31,7 x 32,8 cm.

N° Inventario Histoérico: 2587

N° Inventario Sur: 0432

Procedencia: Brasil

Documento asociado: Acta Ill, mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ENVIO ENCUENTRO
DE ARTISTAS
PLASTICOS

CONO SUR CARMELO CARRA (Italia, 1945)

La mano en la trampa, 1971

Gofrado 1/25, 35,7 x 56 cm.

N° Inventario Histdrico: 2268

N° Inventario Sur: 0133

Procedencia: Donacién artistas argentinos, Encuentro de
Artistas Plasticos del Cono Sur

Documento asociado: Acta II, 15 mayo 1972, Instituto de Arte
Latinoamericano
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CARMELO CARRA (lItalia, 1945)
L'Metro, 1971

Serigraffa 5/30, 65,5 x 50,3 cm.

N° Inventario Histdrico: 2262

N° Inventario Sur: 0496

Procedencia: Donacion artistas argentinos, Encuentro de Artistas
Plasticos del Cono Sur

Documento asociado: Acta I, 15 mayo 1972, Instituto de Arte
Latinoamericano

CARMELO CARRA (lItalia, 1945)
S/T 1971

Dibujo témpera, 73 x 51 cm.

N° Inventario Histérico: 1075342-2

N° Inventario Sur: 0151

Procedencia: Donacion artistas argentinos, Encuentro de Artistas Plasticos del Cono Sur
Documento asociado: Acta Il, 15 mayo 1972, Instituto de Arte Latinoamericano

CARMELO CARRA (ltalia, 1945)
S/T, 1969

Témpera, 76,5 x 57 cm.

N° Inventario Histérico: 1075341-4

N° Inventario Sur: 0150

Procedencia: Donacion artistas argentinos, Encuentro de Artistas Plasticos del Cono Sur
Documento asociado: Acta I, 15 mayo 1972, Instituto de Arte Latinoamericano

JORGE SANTA MARIA (Argentina)
Represion, 1972

Fotografia, 101 x 64 cm.

N° Inventario Histérico: 6188

N° Inventario Sur: 0502

Procedencia: Donacion artistas argentinos, Encuentro de Artistas Plasticos del Cono Sur
Documento asociado: Acta I, 15 mayo 1972, Instituto de Arte Latinoamericano
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ENVIO CUBA

EDUARDO ABELA ALONSO (Cuba, 1932)
Pintura N° 1, 1970

Oleo s/ papel, 90 x 121 cm.

N° Inventario Histérico: 1075825-4

N° Inventario Sur: 0506

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

RENE AVILA (Cuba, 1926 - 1990)
Pintura, 1971

Oleo s/ tela, 101 x 76 cm.

N° Inventario Histérico: 1075833-5

N° Inventario Sur: 0665

Procedencia: Cuba

Documento asociado: Acta II, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

RENE AVILA (Cuba, 1926 - 1990)
Pintura, 1971

Oleo s/ tela, 101 x 76 cm.

N° Inventario Histdérico: 1075800-9

N° Inventario Sur: 0666

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

ADIGIO BENITEZ (Cuba, 1924)
Faisaje para un héroe, 1971

Acrilico s/ tela, 121 x 180 cm.

N° Inventario Histérico: 1075915-3

N° Inventario Sur: 0689

Procedencia: Cuba

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

154



COLECCION SOLIDARIDAD MSSA | CHILE

ADIGIO BENITEZ (Cuba, 1924)
Paisaje después de la lluvia, 1971

Acrflico s/ tela, 121 x 180 cm.

N° Inventario Histérico: 1075802-5

N° Inventario Sur: 0685

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

ALBERTO CAROL (Cuba, 1945)
Herofsmo de cada dia, 1971

Témpera s/ papel, 74,7 x 54,7 cm.

N° Inventario Histérico: 1836

N° Inventario Sur: 1459

Procedencia: Cuba

Documento asociado: Acta Il 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ALBERTO CAROL (Cuba, 1945)
David y Goliat, 1971

Témpera s/ papel, 74,5 x 55 cm.

N° Inventario Histérico: 1835

N° Inventario Sur: 1470

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

SALVADOR CORRATGE (Cuba, 1928)
Movimiento N° 1, 1971

Acrilico s/ madera, 85 x 110 cm.

N° Inventario Histérico: 1075855-6

N° Inventario Sur: 0677

Procedencia: Cuba

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ENVIO CUBA

SALVADOR CORRATGE (Cuba, 1928)
Movimiento N° 2, 1971

Acrilico s/ madera, 85 x 110 cm.

N° Inventario Histérico: 1974

N° Inventario Sur: 0678

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

CARMELO GONZALEZ (Cuba, 1920 - 1990)
Dos mundos, 1967

Oleo s/ tela, 158 x 136 cm.

N° Inventario Histérico: 1075880-7

N° Inventario Sur: 0620

Procedencia: Cuba

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

CARMELO GONZALEZ (Cuba, 1920 - 1990)
Testimonio en el espacio de este-colmo, 1968

Oleo s/ tela, 164 x 140 cm.

N° Inventario Histérico: 1075881-5

N° Inventario Sur: 0623

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

ERNESTO GONZALEZ PUIG (Cuba, 1912 - 1988)
Sol 38, 1971

Oleo s/ tela, 90 x 117 cm.

N° Inventario Histérico: 1075876-9

N° Inventario Sur: 0668

Procedencia: Cuba

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ERNESTO GONZALEZ PUIG (Cuba, 1912 - 1988)
Sol 46, 1971

Oleo s/ tela, 90 x 117 cm.

N° Inventario Histérico: 1075919-6

N° Inventario Sur: 0667

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

LUIS MARTINEZ PEDRO (Cuba, 1910 - 1989)
Otros signos del mar / signos del mar, 1970

Oleo s/ tela, 222 x 178 cm.

N° Inventario Histérico: 2026

N° Inventario Sur: 0561

Procedencia: Cuba

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

RAUL MARTINEZ (Cuba, 1927 - 1995)
Repeticiones de Marti, 1968

Oleo s/ tela, 147 x 126 cm.

N° Inventario Histérico: 1994

N° Inventario Sur: 0686

Procedencia: Cuba

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

AMELIA PELAEZ (Cuba, 1897 - 1968)
S/T, 1963

Serigraffa, 24 x 32 cm.

N° Inventario Histérico: 2513

N° Inventario Sur: 1352

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes
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ENVIO CUBA

RENE PORTOCARRERO (Cuba, 1912 - 1986)
Paisaje de La Habana N° 1, 1970

Oleo s/ papel, s/ tela, 100 x 132 cm.

N° Inventario Histérico: 1075752-5

N° Inventario Sur: 0675

Procedencia: Cuba

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

RENE PORTOCARRERO (Cuba, 1912 - 1986)
Paisaje de La Habana, 1971

Oleo s/ papel, s/ tela, 100 x 132 cm.

N° Inventario Histérico: 1075864-5

N° Inventario Sur: 0770

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

MARIANO RODRIGUEZ (Cuba, 1912 - 1988)
Frutas y realidad, 1970

Oleo s/ tela, 150 x 200 cm.

N° Inventario Histérico: 2004

N° Inventario Sur: 0545

Procedencia: Cuba

Documento asociado: Acta Il 4, mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MARIANO RODRIGUEZ (Cuba, 1912 - 1988)
Frutas y realidad, 1970

Oleo s/ tela, 150 x 200 cm.

N° Inventario Histérico: 2002

N° Inventario Sur: 0559

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes
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JUAN VAZQUEZ MARTIN (Cuba, 1940)
Formas, 1968

Oleo s/ tela, 150 x 150 cm.

N° Inventario Histérico: 1075832-7

N° Inventario Sur: 0619

Procedencia: Cuba

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JUAN VAZQUEZ MARTIN (Cuba, 1940)
Interior con verde, 1968

Oleo s/ tela, 150 x 150 cm.

N° Inventario Histdérico: 2023

N° Inventario Sur: 0622

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

LESBIA VENT DUMOIS (Cuba, 1932)
Mira la novia, 1968

Oleo s/ tela, 150 x 200 cm.

N° Inventario Histérico: 1075882-3

N° Inventario Sur: 0621

Procedencia: Cuba

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LESBIA VENT DUMOIS (Cuba, 1932)
Evitame...me, 1970

Oleo s/ tela, 150 x 200 cm.

N° Inventario Histérico: 2003

N° Inventario Sur: 0624

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes
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ENVIO ECUADOR

CARLOS VICENTE ANDRADE (Ecuador, 1915 - 2004)
Mistica y memoria de acultla, 1968

Pintura s/ cholguan, 122 x 73 cm.

N° Inventario Histérico: 1888

N° Inventario Sur: 0577

Procedencia: Ecuador

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

GERARDO CHIKI (Ecuador)
Su excelencia, 1970

Oleo, témpera s/ madera, 100 x 70 cm.

N° Inventario Histérico: 1896

N° Inventario Sur: 0600

Procedencia: Ecuador

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

FRANCISCO COELLO (Ecuador, 1933)
Peces incaicos, sin fecha

Técnica mixta, 122 x 120 cm.

N° Inventario Histérico: 1075913-7

N° Inventario Sur: 0633

Procedencia: Ecuador

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LEONOR GARCIA M. (Ecuador)
S/T, 1971

Tinta s/ papel, 54,5 x 74,5 cm.

N° Inventario Histérico: 1075329-5

N° Inventario Sur: 0366

Procedencia: Ecuador

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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LEONOR GARCIA M. (Ecuador)
S/T, 1971

Tinta s/ papel, 54,5 x 74,7 cm.

N° Inventario Histérico: 1075328-7
N° Inventario Sur: 0368
Procedencia: Ecuador

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,

Instituto de Arte Latinoamericano

LEONOR GARCIA M. (Ecuador)
S/T, 1971

Tinta s/ papel, b5 x 74,6 cm.

N° Inventario Histérico: 1075327-9
N° Inventario Sur: 0367
Procedencia: Ecuador

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,

Instituto de Arte Latinoamericano

OSWALDO GUAYASAMIN
(Ecuador, 1919 - E.E.U.U., 1999)
S/T, sin fecha

Serigraffa, 59 x 218 cm.

N° Inventario Histérico: 1076333-9

N° Inventario Sur: 1488

Procedencia: Ecuador

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

OSWALDO GUAYASAMIN
(Ecuador, 1919 - E.E.U.U,, 1999)
S/T, sin fecha

Serigraffa 26/40, 59,5 x 88,5 cm.
N° Inventario Histérico: 1076308-8
N° Inventario Sur: 0500
Procedencia: Ecuador

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,

Instituto de Arte Latinoamericano
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OSWALDO GUAYASAMIN (Ecuador, 1919 - E.E.U.U., 1999)
S/T, sin fecha

Serigraffa 9/20, 88,5 x 59,5 cm.

N° Inventario Histérico: 1076313-4

N° Inventario Sur: 0528

Procedencia: Ecuador

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

CESAR TACCO (Ecuador, 1918 - 2004)
S/T, 1970

Acuarela, 35 x 50 cm.

N° Inventario Histérico: 1831

N° Inventario Sur: 0462

Procedencia: Ecuador

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

o /
L0 3
CESAR TACCO (Ecuador, 1918 - 2004) "l L _"'
S/T,1971 e
N
Dibujo, 50 x 35 cm. -, o w
N° Inventario Histdrico: 1872 ey g it
N° Inventario Sur: 0463 -] ’.l't t
Procedencia: Ecuador [ 51'- N .
Documento asociado: Acta II, 4 mayo 1972, . - — o

Instituto de Arte Latinoamericano

ENVIO ESPANA

RAFAEL AMENGUAL (Argentina, 1938)
Pintura, 1969

Oleo s/ tela, 114 x 146 cm.

N° Inventario Histérico: 1075807-6

N° Inventario Sur: 0693

Procedencia: Espana

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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AMALIA AVIA (Espaiia, 1930 - Madrid, 2011)
El metro, 1972

Oleo s/ tela, 100 x 80 cm.

N° Inventario Histérico: 1075947-1

N° Inventario Sur: 0694

Procedencia: Espafia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

NESTOR BASTERRETXEA (Espana, 1924)
Usoa (paloma para Arantzazu), sin fecha

Escultura metal, 25 x 23,5 x 10 cm.

N° Inventario Histérico: 1075432-1

N° Inventario Sur: 0794

Procedencia: Euskadi

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972
Instituto de Arte Latinoamericano

DIONISIO BLANCO (Espaia, 1927 - 2003)
Art. 19 de la Declaracion Universal de los
Derechos Humanos, 1968

Oleo s/ madera, 87 x 71 cm.

N° Inventario Histérico: 1998

N° Inventario Sur: 0697

Procedencia: Euskadi

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JOSE CABALLERO (Espana, 1916 - 1992)
La guerra es fango, 1968

Técnica mixta s/ tela, 89 x 130 cm.

N° Inventario Histérico: 1075922-6

N° Inventario Sur: 0796

Procedencia: Espafia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ENVIO ESPANA

JOSE DE RAMON CARRERA (Espaiia, 1935)
Obrero metallrgico, sin fecha

Relieve aluminio, 25 x 44 x 11 cm.

N° Inventario Histérico: 1075428-3

N° Inventario Sur: 0739

Procedencia: Euskadi

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

EDUARDO CHILLIDA (Espana, 1924 - 2002)
S/T, sin fecha

Collage, 100 x 70 cm.

N° Inventario Histérico: 2401

N° Inventario Sur: 0785

Procedencia: Euskadi

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

EQUIPO CRONICA (Espana, 1963 - 1981)

Juan Antonio Toledo (1940 - 1995),

Rafael Solbes (1940 - 1981) y Manolo Valdés (1942)
El arrastre, serie Policia y cultura, 1971

Oleo s/ tela, 201 x 201 cm.

N° Inventario Histdérico: 2027

N° Inventario Sur: 0790

Procedencia: Esparia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MODESTO CUIXART (Espana, 1925)
Pintura, 1971

Técnica mixta s/ tela, 130 x 97 cm.

N° Inventario Histérico: 1075720-7

N° Inventario Sur: 0792

Procedencia: Espafia

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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JUANA FRANCES (Espana, 1927 - 1990)

Un hombre en la ciudad, 1962

Pintura s/ tela, 116 x 90 cm.

N° Inventario Histoérico: 1075903-K

N° Inventario Sur: 0575

Procedencia: Espafa

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JOSEP GUINOVART (Espana, 1927 - 2007)

Operacioén retorno, 1970

Relieve madera pintada, 220 x 185 cm.

N° Inventario Histérico: 2028

N° Inventario Sur: 1489

Procedencia: Esparia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JOSE HERNANDEZ (Espaiia, 1944)
Malestar, 1972

Oleo s/ tela, 65 x 81 cm.

N° Inventario Histérico: 1075770-3

N° Inventario Sur: 0795

Procedencia: Esparia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ANTONIO HIDALGO SERRALVO (Espana)

Microscopio, 1973

Pintura s/ madera, 88 x 76 cm.

N° Inventario Histérico: 1075811-4

N° Inventario Sur: 0581

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes
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AGUSTIN IBARROLA (Espana, 1930)
Grito entre tochos / Tochos, sin fecha

Oleo s/ tela, 184 x 95 cm.

N° Inventario Histérico: 1995

N° Inventario Sur: 0626

Procedencia: Euskadi

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

VICENTE LARREA GAYARRE (Espania, 1934)
Elemento para un organismo, 1972

Escultura bronce, 26,5 x 33 x 20 cm.

N° Inventario Histérico: 1075438-0

N° Inventario Sur: 1182

Procedencia: Euskadi

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

GERARD MATAS (Espana, 1945)
S/T, sin fecha

Oleo s/ tela, 130 x 162 cm.

N° Inventario Histérico: 2000

N° Inventario Sur: 0692

Procedencia: Esparia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

T. MAUS (Espana)
S/T, sin fecha

Oleo s/ tela, 100 x 150 cm.

N° Inventario Histérico: 1075873-4

N° Inventario Sur: 0617

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes
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REMIGIO MENDIBURU MIRANDA
(Espania, 1931 - 1990)
S/T, sin fecha

Escultura, madera, 33 x 32 x 14 cm.

N° Inventario Histérico: 1075446-1

N° Inventario Sur: 0745

Procedencia: Euskadi

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

CARLOS MENSA (Espania, 1936 - 1982)
Torero, 1970

Oleo s/ tela, 131 x 97 cm.

N° Inventario Histérico: 1979

N° Inventario Sur: 0718

Procedencia: Esparia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MANOLO MILLARES (Espana, 1926 - 1972)
Antropofauna, 1971

Técnica mixta s/ tela, 160 x 160 cm.

N° Inventario Historico: 1075765-7

N° Inventario Sur: 0786

Procedencia: Espafia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

RITCH MILLER (E.E.U.U., 1921 - Espana, 1991)
Didlogo, 1969

Triptico. Oleo s/ tela, 73 x 180 cm.

N° Inventario Histdrico: 1075858-0

N° Inventario Sur: 0681

Procedencia: Esparia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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FERNANDO MIRANTES MARTIN (Espania, 1943)
Composicién, 1972

Técnica mixta, 100 x 85 cm.

N° Inventario Histérico: 1984

N° Inventario Sur: 0696

Procedencia: Euskadi

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MANUEL HERNANDEZ MOMPO (Espana, 1927 - 1992)
Pueblo unido, 1968

Oleo s/ tela, 150 x 150 cm.

N° Inventario Histérico: 2005

N° Inventario Sur: 0787 : "
Procedencia: Espafia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,

Instituto de Arte Latinoamericano 7

LUCIO MUNOZ (Espaia, 1929 - 1998)
OH ... NO, 1970

Relieve madera pintada, 114 x 125 cm.

N° Inventario Histérico: 1075565-4

N° Inventario Sur: 0695

Procedencia: Esparia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JORGE OTEIZA (Espaiia, 1908 - 2003)
Desocupacion espacial del cubo, 1956

Escultura fierro, 36 x 36 x 36 cm.

N° Inventario Histérico: 1075431-3

N° Inventario Sur: 0791

Procedencia: Euskadi

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ALEJANDRO RUBIO DALMATI
(Chile, 1913 - Espana, 2009)
El suerio de las piedras, sin fecha

Relieve, aluminio, 45 x 67 x 5 cm.

N° Inventario Histoérico: 1075415-1

N° Inventario Sur: 0797

Procedencia: Esparia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

EUSEBIO SEMPERE (Espana, 1923 - 1985)
Del cuadrado al circulo, 1971

Témpera s/ papel, 45 x 47 cm.

N° Inventario Histérico: 1075578-6

N° Inventario Sur: 0793

Procedencia: Espafia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

PABLO SERRANO (Espana, 1910 - 1985)
El'y sus dos espacios, 1962-63

Escultura bronce, 71 x 45 x 57 cm.

N° Inventario Histérico: 1075412-7

N° Inventario Sur: 0789

Procedencia: Espafia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MARIA TERESA SPINOLA (Espana, 1943)
Constelacion, 1971

Oleo s/ madera, 66 x 82 cm.

N° Inventario Histdérico: 1944

N Inventario Sur: 0610

Procedencia: Espafia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ENVIO ESPANA

JOHN ULBRICHT (Cuba, 1926 - Espana, 2006)
S/T 1971

Oleo s/ tela, 140 x 144 cm.

N° Inventario Histdérico: 2021

N° Inventario Sur: 0687

Procedencia: Espafia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ANGELA VON NEUMANN (E.E.U.U., 1928 - Espana, 2010)
Mariposa azul, 1971

Oleo s/ tela, 101 x 65 cm.

N° Inventario Histérico: 1993

N° Inventario Sur: 0605

Procedencia: Esparia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JOSE LUIS ZUMETA (Espaia, 1939)
S/T, 1971

Oleo s/ tela, 82 x 161 cm.

N° Inventario Histérico: 1972

N° Inventario Sur: 0700

Procedencia: Euskadi

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ENVIO
ESTADOS UNIDOS

JAKE BERTHOT (E.E.U.U.,, 1939)
S/T, sin fecha

Acrilico s/ tela, 183 x 264 cm.

N° Inventario Histdrico: 2170

N° Inventario Sur: 1481

Procedencia: Washington

Documento asociado: Acta V, 8 octubre 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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DOLLY PERUTZ (Checoslovaquia, 1908 - E.E.U.U,, 1979)
Dialogue nocturne, sin fecha

Escultura bronce, 32 x 22 x 20 cm.

N° Inventario Histérico: 1075479-8

N° Inventario Sur: 0744

Procedencia: Washington

Documento asociado: Acta V, 8 octubre 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

HARVEY QUAYTMAN (E.E.U.U., 1937 - 2002)
Hookline, 1968

Pintura s/ tela, 320 x 272 cm.

N° Inventario Sur: 0764

Procedencia: Washington

Documento asociado: Acta V, 8 octubre 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

FRANK STELLA (E.E.U.U., 1935)
Isfahan Ill, 1968

Acrilico s/ tela, 315 x 615 cm.

N° Inventario Histérico: 6527

N° Inventario Sur: 0763

Procedencia: Washington

Documento asociado: Acta V, 8 octubre 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ADJA YUNKERS (Rusia, 1900 - E.E.U.U, 1983)
Blue white stripes on blue, 1969

Acrilico, collage s/ tela, 195 x 163 cm.

N° Inventario Histérico: 2025

N° Inventario Sur: 0762

Procedencia: Washington

Documento asociado: Acta V, 8 octubre 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ROBERT ISRAEL (E.E.U.U.)
Carpeta S/T, 1970

8 Serigrafias, 101 x 56 cm.

N° Inventario Histdérico: 1076258-8/1

N° Inventario Sur: 0168 - 0175
Procedencia: Washington

Documento asociado: Acta V, 8 octubre 1972,

Instituto de Arte Latinoamericano

N° Inventario Sur: 0168

N° Inventario Sur: 0176

N° Inventario Sur: 0172

N° Inventario Sur: 0173

N° Inventario Sur: 0170

3 '
B

N° Inventario Sur: 0174

N° Inventario Sur: 0171

N° Inventario Sur: 0175
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RAFAEL CANOGAR (Espafa, 1934)
Carpeta La Violencia 4/20, 1969

Litografia 11/20, 56 x 76 cm.

Tamarind Workshop, Los Angeles

N° Inventario Histérico: 1076124-7
Procedencia: Los Angeles

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

Texto v £l muerto La vio/encia
N° Inventario Sur: 0377 N° Inventario Sur: 0499 N° Inventario Sur: 0378

Los revolucionarios La pelea Los prisioneros
N° Inventario Sur: 0382 N° Inventario Sur: 0380 N° Inventario Sur: 0376

El herido Descolorida paz preciosa guerra
N° Inventario Sur: 0381 N° Inventario Sur: 0379
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ROBERTO ALVAREZ RIOS (Cuba, 1932)
Mundos rodantes, 1963-69

Oleo s/ tela, 103 x 146 cm.

N° Inventario Historico: 1075689-8

N° Inventario Sur: 0618

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

CARLOS ARESTI (Chile, 1944)
Espace interieurs, 1971

Oleo s/ tela, 130 x 161 cm.

N° Inventario Histérico: 1075798-3

N° Inventario Sur: 0548

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

FRANCISCO ARIZTIA (Chile, 1943)
Dime con quién suefias y te dire de ddnde vienes,
sin fecha

Oleo s/ tela, 162 x 130 cm.

N° Inventario Histérico: 1075938-2

N° Inventario Sur: 0616

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

FRACOISE BAGOT (Francia)
S/T, 1972

Lapiz, acuarela s/ carton, 71,7 x 82,5 cm.
N° Inventario Histérico: 1075340-6

N° Inventario Sur: 0160

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes
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CLAUDE BELLEGARDE (Francia, 1927)
L'Homme Nouveau, 1969

Pintura s/ ldmina metal, 100 x 64 cm.

N° Inventario Histérico: 1075784-3

N° Inventario Sur: 0710

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

RENE BERTHOLO (Portugal, 1935 - 2005)
Fair and Unchanging, 1966

Serigrafia P/A, 34 x 51 cm.

N° Inventario Histérico: 2249

N Inventario Sur: 0143

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ALEXANDER CALDER (E.E.U.U., 1898 - 1976)
S/T 1972

Escultura movil, latén, 93 x 120 x 142 cm.
N° Inventario Histérico: 1075408-9

N° Inventario Sur: 0761

Procedencia: Francia

Documento Asociado: Acta VI, 2 junio 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

SERGIO CAMARGO (Brasil, 1930 - 1990)
S/T, 1970

Estructura madera pintada, 86 x 36 x 34 cm.
N° Inventario Histérico: 1075445-3

N° Inventario Sur: 0776

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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LOURDES CASTRO (Portugal, 1930)
S/T, sin fecha

Grabado en plexiglds, 56 x 56 cm.

N° Inventario Histérico: 1076127

N° Inventario Sur: 0109

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MICHEL CHARPENTIER (Francia, 1927)
Sculteur, 1966

Acuarela, tinta, 101,5 x 76,7 cm.

N° Inventario Histérico: 1075322-8

N° Inventario Sur: 0166

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

GERARDO CHAVEZ (Per, 1937)
Nacimiento de neptuno, 1970

Oleo s/ tela, 195 x 114 cm.

N° Inventario Histdérico: 2001

N° Inventario Sur: 0564

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

GERARDO CHAVEZ (Perd, 1937)
Silla de cuero, 1972

Litografia, 49 x 65 cm.

N° Inventario Histdrico: 2267

N° Inventario Sur: 0503

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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GERARDO CHAVEZ (Peru, 1937)
Un gran mueble, 1972

Litografia, 76 x 56 cm.

N° Inventario Histérico: 2265

N° Inventario Sur: 0769

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LYGIA CLARK (Brasil, 1920 - 1988)
S/T, serie Bicho, sin fecha

Escultura aluminio, dimensién variable

N° Inventario Histérico: 1075449-6

N° Inventario Sur: 0779

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

CAMILO CONDOR (Chile, 1935 - Francia, 2005)
S/T, sin fecha

Oleo s/ tela, 130 x 165 cm.

N° Inventario Histérico: 2161

N° Inventario Sur: 0580

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LEONARDO CREMONINI
(Italia, 1925 - Francia, 2010)
Colin maillard, 1968

Serigraffa XI1/XX, 50 x 75 cm.

N° Inventario Histérico: 2398

N° Inventario Sur: 0105

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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LEONARDO CREMONINI (ltalia, 1925 - Francia, 2010)

Dehors le nuit, 1969

Serigrafia V/XI, 65 x 47 cm.

N° Inventario Histérico: 2399

N° Inventario Sur: 0106

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LEONARDO CREMONINI (ltalia, 1925 - Francia, 2010)

Le parc le nuit, 1970

Serigrafia 100/125, 83 x 63,5 cm.

N° Inventario Histérico: 1076260-k

N° Inventario Sur: 0524

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

CARLOS CRUZ-DIEZ (Veneguela, 1923)
Physicromie Nr. 591, 1972

Estructura metal, plastico, 61,5 x 121,5 cm.
N° Inventario Histérico: 1075743-6

N° Inventario Sur: 0765

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

HUGO DEMARCO (Argentina, 1932 - Paris, 1995)
Volumen Virtuel Blue, 1970

Escultura, laton, 30 x 21 x 21 cm.

N° Inventario Histérico: 1075450-K

N° Inventario Sur: 0750

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

178



COLECCION SOLIDARIDAD MSSA | CHILE

JEAN DEWASNE (Francia, 1921 - 1999)
Adén, 1971-72

Bajo relieve, pintura esmaltada s/ plastico 23/130, 61 x 70 x 13 cm.
N° Inventario Histérico: 2013

N° Inventario Sur: 0733

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,

Instituto de Arte Latinoamericano

PIERRE DMITRIENKO (Francia, 1925 - 1974)
C'est a LAube, 1970

Oleo s/ tela, 130 x 165 cm.

N° Inventario Histérico: 1996

N° Inventario Sur: 0753

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

SERVULO ESMERALDO (Brasil, 1929)
Excitable 7007, 1971

Escultura tactil, 152 x 100 cm.

N° Inventario Histérico: 6301

N° Inventario Sur: 0778

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ALBERT FERAUD (Francia, 1921 - 2008)
S/T, sin fecha

Escultura aluminio, 39 x 23,5 x 14,5 cm.
N° Inventario Histérico: 1075434-8

N° Inventario Sur: 0746

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ANTONIA FERREIRO (Chile, 1940)
Le montgol fier, 1971

Oleo s/ tela, 100 x 100 cm.

N° Inventario Histérico: 1075854-8

N° Inventario Sur: 0542

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JOSE GAMARRA (Uruguay, 1934)
Estudio para un paisaje de América Latina, 1971

Oleo s/ tela, 170 x 200 cm.

N° Inventario Histérico: 1075883

N° Inventario Sur: 0773

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

GERARD GOSSELIN (Francia)
La Fin de L'Hiver, 1972

Oleo s/ tela, 73 x 92 cm.

N° Inventario Histérico: 1992

N° Inventario Sur: 0712

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LUIGI GUARDIGLI (Italia, 1926 - Francia, 2008)
Dos passge de dantzing, 1972

Acrilico s/ tela, 73 x 60 cm.

N° Inventario Histdrico: 1883

N° Inventario Sur: 1329

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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HERNAN GUIRAUD (Argentina, 1949)
Programacion, 1972

Acrilico s/ tela, 46 x 38 cm.

N° Inventario Histérico: 1929

N° Inventario Sur: 0714

Procedencia: Francia &
Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972, -
Instituto de Arte Latinoamericano

JEAN HELION (Francia, 1904 - 1987)
Theatre en Mai, 1968

Acrilico s/ tela, 162 x 114 cm.

N° Inventario Histérico: 1075862

N° Inventario Sur: 0703

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

GOTTFRIED HONEGGER (Suiza, 1917)
S/T, 1962-63

Oleo s/ metal, 70 x 70 cm.

N° Inventario Histérico: 1075937-4

N° Inventario Sur: 0767

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JEAN PIERRE JOUFFRAY (Francia)
Grand Affrontement entre une Dame de Mai et un General de
Division, 1968

Oleo s/ tela, 97 x 131 cm.

N° Inventario Histérico: 1973

N° Inventario Sur: 0629

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972, Instituto de Arte Latinoamericano
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LADISLAS KIJNO (Polonia, 1921)
Stele... Bertolt Brecht, 1972

Acrilico s/ tela, 130 x 97 cm.

N° Inventario Histérico: 1075868-8

N° Inventario Sur: 0719

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

FRANS KRAJCBERG (Polonia, 1921)
Flores, 1967

Escultura arcilla s/ madera, 103 x 103 x 42 cm.
N° Inventario Histérico: 1075485-2

N° Inventario Sur: 0771

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

P. LA FOUCRIERE (Francia)
Jusqu’ a... toi, Cité, Radieuse, 1969

Oleo s/ tela, 81 x 60 cm.

N° Inventario Histérico: 1075776-2

N° Inventario Sur: 0713

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JEAN LURCAT (Francia, 1892 - 1966)
Janus, sin fecha

Tapiz Aubusson, 148 x 100 cm.

N° Inventario Histérico: 6509

N° Inventario Sur: 1262

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 27 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ALEJANDRO MARCOS (Espaiia, 1937)
Mis obsesiones, 1971

Serigraffa 10/30, 80 x 79,8 cm.

N° Inventario Histdrico: 2470

N° Inventario Sur: 0164

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ALEJANDRO MARCOS (Espana, 1937)
Mis obsesiones, 1971

Serigraffa 10/30, 80 x 79.8 cm.

N° Inventario Histdrico: 2470

N° Inventario Sur: 0165

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ANDRE MARFAING (Francia, 1925 - 1987)
S/T, 1970

Nanking s/ papel, 105 x 75 cm.

N° Inventario Histérico: 1075287-6

N° Inventario Sur: 0167

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

CRISTINA MARTINEZ (Argentina, 1938)
S/T 1971

Oleo s/ tela, 114 x 163 cm.

N° Inventario Histérico: 6469

N° Inventario Sur: 1023

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ROBERTO MATTA (Chile, 1911 - Italia, 2002)
Hagamonos la guerrilla interior para
parir un hombre nuevo, 1970

Oleo s/ tela, 200 x 490,5 cm.

Obra en Comodato del Museo Nacional de Belllas Artes, Chile
N° Inventario Museo Nacional de Bellas Artes: 816
Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972, Hﬂjﬂ.-mﬂ&nﬂ {ﬂ.. ; U«.-mhh“‘.. ;A{rﬁ&:hb
Instituto de Arte Latinoamericano ﬁ.md. h anL W, j’m'm, Tewknry

-
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JOAN MIRO (Espana, 1893 - 1983)
S/T 1972

Oleo s/ tela, 130 x 195 cm.

N° Inventario Histérico: 1075715-0
N° Inventario Sur: 0784
Procedencia: Francia Iy
Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MICHEL MTYZBLAT (Holanda)
Bitecyleclop, 1971

Oleo s/ tela, 92 x 73 cm.

N° Inventario Histérico: 1969

N° Inventario Sur: 0716

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

GINA PELLON (Cuba, 1926)
Los jardineros de la luna, sin fecha

Oleo s/ tela, 130 x 97 cm.

N° Inventario Histérico: 1075874-2

N° Inventario Sur: 0772

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ALICIA PENALBA (Argentina, 1918 - 1982)
S/T, sin fecha

Escultura bronce, 110 x 66 x 60 cm.

N° Inventario Histérico: 1075403-8

N° Inventario Sur: 0783

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

IRVIN PETLIN (E.E.U.U., 1934)
Calcium garden, 1969

Oleo s/ tela, 50 x 77 cm..

N° Inventario Histérico: 2145

N° Inventario Sur: 673

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

CESARE PEVERELLI (Italia, 1922 - Francia, 2000)
S/T, 1972

Oleo s/ tela, 73 x 63 cm.

N° Inventario Histérico: 1075769-K

N° Inventario Sur: 0708

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JEAN PICART LE DOUX (Francia, 1902 - 1982)
S/T, sin fecha

Témpera, 40 x 55 cm.

N° Inventario Historico: 2012

N° Inventario Sur: 0699

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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JAMES PICHETTE (Francia, 1920 - 1996)
L'ecrit de L'espace, sin fecha

Acrilico s/ papel, 78 x 102,5 cm.

N° Inventario Histérico: 1971

N° Inventario Sur: 0698

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

EDOUARD PIGNON (Francia, 1905 - 1995)
Téte de guerrier (jaune-rouge), 1970

Oleo s/ tela, 97 x 130 cm.

N° Inventario Histérico: 1075747-9

N° Inventario Sur: 0704

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ARTHUR-LUIZ PIZA (Brasil, 1928)
S/T, sin fecha

Grabado metal E/A, 76 x 56 cm.

N° Inventario Histérico: 1076047-K

N° Inventario Sur: 0095

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ARTHUR-LUIZ PIZA (Brasil, 1928)
S/T, sin fecha

Grabado metal E/A, 76,2 x 57 cm.

N° Inventario Histoérico: 1076048-8

N° Inventario Sur: 0780

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ARTHUR-LUIZ PIZA (Brasil, 1928)
S/T, sin fecha

Grabado metal E/A, 71,2 x 57,5 cm.

N° Inventario Histérico: 1076049-6

N° Inventario Sur: 0130

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ARTHUR-LUIZ PIZA (Brasil, 1928) S '
S/T, sin fecha S

Relieve, madera, poliéster multiple, 377200, 65 x 54 cm.
N° Inventario Histérico: 1075455-0

N° Inventario Sur: 0799

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,

Instituto de Arte Latinoamericano

ARTHUR-LUIZ PIZA (Brasil, 1928)
Composicion, sin fecha

Grabado metal E/A, 76 x 56 cm.

N° Inventario Histérico: 1076060-7

N° Inventario Sur: 01487

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JOAN RABASCALL (Espana, 1935)
Foule et Objets, 1969

Litografia, técnica mixta, 35/70, 42 x 52 cm.
N° Inventario Histérico: 2532

N° Inventario Sur: 0340

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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JOAN RABASCALL (Espana, 1935)
Mai 1968, 1968

Litograffa, técnica mixta, 65/100, 56 x 47 cm.
N° Inventario Histérico: 2533

N° Inventario Sur: 0507

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ALICE RAHON-PAALEN (Francia, 1914 - México, 1987)
S/T, 1967

Oleo s/ tela, 75 x 56,5 cm.

N° Inventario Histérico: 6482

N° Inventario Sur: 0656

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

JEAN PAUL REVEL (Francia, 1922 - 1983)
L'Envoutement, 1968

Oleo s/ tela, 130 x 196 cm.

N° Inventario Histérico: 1075830-0

N° Inventario Sur: 0572

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

FAVIO RIET (Francia)
Réve, 1967

Dibujo s/ masonite, 68 x 105 cm.
N° Inventario Histoérico: 10753937

|
s
.F
N° Inventario Sur: 0609
Procedencia: Francia S

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ANTONIO SEGUI (Argentina, 1934)
Caja con sefiores, 1963

Oleo s/ tela, 250 x 195 cm.

N° Inventario Histdérico: 6473

N° Inventario Sur: 0571

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

FLAVIO SHIRO (Japén, 1928)
Contemporain, 1972

Acuarela y carboncillo, 76 x 55 cm.

N° Inventario Histérico: 1075296-5

N° Inventario Sur: 0347

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

PIERRE SKIRA (Francia, 1938)
Ultra blue, 1971

Oleo s/ tela, 150 x 150 cm.

N° Inventario Histérico: 1075857-2

N° Inventario Sur: 0720

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

GERARD TITUS-CARMEL (Francia, 1942)
Bleu Sur Grand'or, 1969

Oleo s/ tela, 195 x 195 cm.

N° Inventario Histérico: 1075916-1

N° Inventario Sur: 0554

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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LUIS TOMASELLO (Argentina, 1915)
Atmosphere Chromoplastique Nr. 249, 1970

Relieve de madera pintado, 63 x 130 cm.
N° Inventario Histdérico: 1075687-1

N° Inventario Sur: 0758

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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LEOPOLDO TORRES AGUERO (Argentina, 1924 - Francia, 1995)

El estanque, 1971

Acrilico s/ tela, 114 x 141 cm.

N° Inventario Histérico: 1075863-7

N° Inventario Sur: 0536

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

IVAN TOVAR (Republica Dominicana, 1942)
Le mirroir de la fiancée, 1971

Pintura s/ tela, 97 x 130 cm.

N° Inventario Histérico: 1075871-4

N° Inventario Sur: 0775

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

N. TROUDE (Francia)
Composicién 71, 1971

Oleo s/ tela, 97 x 111 cm.

N° Inventario Histérico: 1975

N° Inventario Sur: 0715

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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JACK VANARSKRY (Argentina, 1936 - Francia, 2006)
Muy preocupados que andamos, 1967

Litotinta 10/10, 40 x 45 cm.

N° Inventario Histérico: 2391

N° Inventario Sur: 0332

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JACK VANARSKY (Argentina, 1936 - Francia, 2006)
Te estamos mirando, 1967

Litotinta 4/10, 40 x 45 cm.

N° Inventario Histérico: 2395

N° Inventario Sur: 0329

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JACK VANARSRY (Argentina, 1936 - Francia, 2006)
A la carga, 1967

Litotinta 2/10, 40 x 45 cm.

N° Inventario Histdrico: 2393

N° Inventario Sur: 0328

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JACK VANARSKRY (Argentina, 1936 - Francia, 2006)
Con bronca, 1967

Litotinta 10710, 40 x 45 cm.

N° Inventario Histdérico: 2392

N° Inventario Sur: 0330

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta | del abril de 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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JACK VANARSKRY (Argentina, 1936 - Francia, 2006)
No quiere lola, 1967

Litotinta 8/10, 40 x 45 cm.

N° Inventario Histérico: 2394

N° Inventario Sur: 0331

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

VICTOR VASARELY (Hungria, 1908 - Francia, 1997)
Dess, 1964

Collage, 210 x 200 cm.

N° Inventario Histdérico: 1075718-5

N° Inventario Sur: 0759

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MARIA HELENA VIERA DA SILVA
(Portugal, 1908 - Francia, 1992)
S/T, sin fecha

Litografia, 65 x 51 cm.

N° Inventario Histdérico: 1076353-3

N° Inventario Sur: 0326

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MARIA HELENA VIERA DA SILVA
(Portugal, 1908 - Francia, 1992)
S/T, sin fecha

Litografia s/ tela P/A, 64 x 49,5 cm.

N° Inventario Histérico: 1076351-7

N° Inventario Sur: 0521

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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MARIA HELENA VIERA DA SILVA (Portugal, 1908 - Francia, 1992)
S/T, sin fecha

Litografia 70/75, 65 x 45 cm.

N° Inventario Histdérico: 1076351-7

N° Inventario Sur: 0504

Procedencia: Francia

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ENVIO ITALIA

RAFAEL ALBERTI (Espaiia, 1902 - 1999)
Los ojos de Picasso 1V. 1966

Grabado metal 9/50, 42 x 33 cm.

N° Inventario Histérico: 1076272-3

N° Inventario Sur: 0938

Procedencia: Roma

Documento asociado: Acta lll, 30 junio de 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

UGO ATTARDI (Italia, 1923 - 2006)
Vola L'Assassins sulle rive del Tevere, 1967

Oleo s/ tela, 95,5 x 115 cm.

N° Inventario Histérico: 1962

N° Inventario Sur: 0800

Procedencia: Roma

Documento asociado: Acta IIl, 30 junio 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

VINICIO BERTI (Italia, 1921 - 1991)
Grande antagonista, 1970-71

Témpera s/ tela, 90,2 x 70,5 cm.

N° Inventario Histoérico: 1901

N° Inventario Sur: 0707

Procedencia: Roma

Documento asociado: Acta Ill, 30 junio 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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GIOVANNI BRUZZI (Italia, 1936)
L’Elmo, 1969

Oleo s/ tela, 60 x 50 cm.

N° Inventario Histérico: 1075834-3

N° Inventario Sur: 0509

Procedencia: Roma

Documento asociado: Acta llI, 30 junio 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ANTONIO BUENO (Espaiia, 1918 - Italia, 1984)
Il Superstite, 1943

Oleo s/ tela, 44 x 59 cm.

N° Inventario Histérico: 1075878-5

N° Inventario Sur: 0544

Procedencia: Roma

Documento asociado: Acta Ill, 30 junio 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

CORRADO CAGLI (Italia, 1910 - 1976)
S/T (Composizione), 1971

Oleo s/ tela, 200 x 166 cm.

N° Inventario Histérico: 1075551-4

N° Inventario Sur: 0752

Procedencia: Italia

Documento asociado: Acta IV, 25 octubre 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ENNIO CALABRIA (ltalia, 1937)
Stalin, memoria presente, 1966

Oleo s/ tela, 121 x 84 cm.

N° Inventario Histérico: 1075948-K

N° Inventario Sur: 0579

Procedencia: Roma

Documento asociado: Acta Ill, 30 junio 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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PIETRO CAMPUS L. (Italia)
Osmosis, 1971

Oleo s/ tela, 80 x 65 cm.

N° Inventario Histérico: 1075778-9

N° Inventario Sur: 0702

Procedencia: Italia

Documento asociado: Acta IV, 25 octubre 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ETTORE DE CONCILIIS (Italia, 1941)
Esplosione del Capitalismo, 1971

Oleo s/ madera, 50 x 40 cm.

N° Inventario Histérico: 1922

N° Inventario Sur: 0588

Procedencia: Roma

Documento asociado: Acta I1l, 30 junio 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

N. DISTEFANO (ltalia)
Composizione, 1971

Monotipo, 70 x 50 cm.

N° Inventario Histoérico: 1075308-2

N° Inventario Sur: 0369

Procedencia: Italia

Documento asociado: Acta IV, 25 octubre 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ANGELO FATTORI (Italia)
Natividad, 1971

Oleo s/ tela, 120,5 x 100 cm.

N° Inventario Histérico: 1989

N° Inventario Sur: 0612

Procedencia: Italia

Documento asociado: Acta IV, 25 octubre 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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LUIGI FERRANTI (Italia)
Personaggio, 1971

Oleo s/ tela, 80 x 60 cm.

N° Inventario Histdérico: 1075822-K

N° Inventario Sur: 0599

Procedencia: Italia

Documento asociado: Acta IV, 25 octubre 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

FRANCO FERRARI (Italia)
Composizione con Mani, 1972

Oleo s/ tela, 85,2 x 90 cm.

N° Inventario Histérico: 1991

N° Inventario Sur: 0607

Procedencia: Italia

Documento asociado: Acta IV, 25 octubre 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

GIUSEPPE FRATTALI (Italia)
Dimensione futuro, 1970

Oleo s/tela, 50,5 x 70 cm.

N° Inventario Histérico: 1075775-4

N° Inventario Sur: 0709

Procedencia: Italia

Documento asociado: Acta IV, 25 octubre 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

PAOLO GANNA (ltalia)
Periferia, 1971

Oleo s/ tela, 65 x 82 cm.

N° Inventario Historico: 1075777-0

N° Inventario Sur: 0601

Procedencia: Italia

Documento asociado: Acta IV, 25 octubre 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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o by
: J
UGO GUIDI (ltalia, 1912 - 1977) ' . { \
Figure, 1969 o el fb
I A
Dibujo s/ papel, 50 x 35 cm. |
N° Inventario Histdérico: 1075364-3 Wy A

N° Inventario Sur: 0491
Procedencia: Roma ]
Documento asociado: Acta Ill, 30 junio 1972, i F o |
Instituto de Arte Latinoamericano

ERMANNO LEINARDI (Italia, 1933 - 2006)
Tensione Vaziata, 1972

Acrilico s/ tela, 94,5 x 95 cm.

N° Inventario Histérico: 2156

N° Inventario Sur: 0706

Procedencia: Roma

Documento asociado: Acta IIl, 30 junio 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

CARLO LEVI (Italia, 1902 - 1975)
A.L. 17 71.915, sin fecha

Oleo s/ tela, 73 x 92 cm.

N° Inventario Histérico: 1075533-6

N° Inventario Sur: 0756

Procedencia: Roma

Documento asociado: Acta Ill, 30 junio 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

GUALTIERO NATIVI (ltalia, 1921 - 1999)
S/T, sin fecha

Serigrafia 60/60, 70 x 50 cm.

N° Inventario Histdérico: 1076216-2/A

N° Inventario Sur: 0134

Procedencia: Roma

Documento asociado: Acta Ill, 30 junio 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ENVIO ITALIA

GUALTIERO NATIVI (Italia, 1921 - 1999)
S/T, sin fecha

Serigraffa 60/60, 70 x 50 cm.

N° Inventario Histérico: 1076216-2/B

N° Inventario Sur: 0135

Procedencia: Roma

Documento asociado: Acta Ill, 30 junio 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

GUALTIERO NATIVI (ltalia, 1921 - 1999)
S/T, sin fecha

Serigrafia 47/60, 50 x 70 cm.

N° Inventario Histérico: 1076216-2

N° Inventario Sur: 0136

Procedencia: Roma

Documento asociado: Acta Ill, 30 junio 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LILIANA PETROVIC
Composizione, 1970

Oleo s/ tela, 100 x 145 cm.

N° Inventario Histérico: 1978

N° Inventario Sur: 0628

Procedencia: Roma

Documento asociado: Acta IIl, 30 junio 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ARTURO PULITI (Italia, 1942)
Composizione, 1969

Acrilico s/ madera, 69 x 50 cm.

N° Inventario Histérico: 1923

N° Inventario Sur: 0177

Procedencia: Roma

Documento asociado: Acta Ill, 30 junio 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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CARLO QUATRUCCI (Italia, 1932 - 1980)
Presaggio messicano, 1972

Oleo s/ tela, 70 x 50 cm.

N° Inventario Histdrico: 2144

N° Inventario Sur: 0595

Procedencia: Roma

Documento asociado: Acta Ill, 30 junio 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LUIGI QUINTILI (ltalia, 1946)
Amante, 1970

Oleo s/ tela, 100 x 80 cm.

N° Inventario Histérico: 1970

N° Inventario Sur: 0606

Procedencia: Italia

Documento asociado: Acta IV, 25 octubre 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

GABRIELE RICCERI (ltalia)
La collera di Ulisse, 1972

Pintura s/ ldmina plata, 104,5 x 74 cm.

N° Inventario Histdérico: 2157

N° Inventario Sur: 0576

Procedencia: Roma

Documento asociado: Acta llI, 30 junio 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

SERGIO SCATIZZI (Italia, 1918)
Terre, 1964

Oleo s/ tela, 50 x 60 cm.

N° Inventario Histdérico: 1075657-K

N° Inventario Sur: 0701

Procedencia: Roma

Documento asociado: Acta Ill, 30 junio 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ENVIO ITALIA

HUGO STRAZZA (ltalia, 1922)
S/T 1971

Grabado 3719, 69 x 69 cm.

N° Inventario Histérico: 2207

N° Inventario Sur: 0349

Procedencia: Roma

Documento asociado: Acta IlI, 30 junio 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ERNESTO TRECCANI (Italia, 1920 - 2009)
S/T, sin fecha

Dibujo, 50,7 x 70 cm.

N° Inventario Histdrico: 1873

N° Inventario Sur: 0508

Procedencia: Roma

Documento asociado: Acta Ill, 30 junio 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ALDO TURCHIARO (ltalia, 1929)
Tensione, 1970

Oleo s/ tela, 100 x 100 cm.

N° Inventario Histérico: 1985

N° Inventario Sur: 1480

Procedencia: Roma

Documento asociado: Acta IIl, 30 junio 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

SERGIO VACCHI (ltalia, 1925)
Ventaglio del Pavone, 1971

Oleo s/ tela, 90 x 100 cm.

N° Inventario Histérico: 1990

N° Inventario Sur: 0768

Procedencia: Roma

Documento asociado: Acta I1l, 30 junio 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ENVIO MEXICO

GILBERTO ACEVES NAVARRO (México, 1931)
S/T, 1970

Oleo s/ tela, 155 x 155 cm.

N° Inventario Histérico:

N° Inventario Sur: 0688

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LEO ACOSTA FALCON (México, 1932)
Dos continentes, 1971

Litografia 13/16, 46 x 56 cm.

N° Inventario Histérico: 1076273-1

N° Inventario Sur: 0416

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LEO ACOSTA FALCON (México, 1932)
Dos formas, 1971

Litograffa P/A, 30 x 42 cm.

N° Inventario Histérico: 2211

N° Inventario Sur: 0452

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

OFELIA ALARCON VILLEGAS (México, 1926)
Composicion Il, 1971

Serigraffa 8/10, 95 x 70,2 cm.

N° Inventario Histérico: 1076271-5

N° Inventario Sur: 0158

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano




ENVIO MEXICO

OFELIA ALARCON VILLEGAS (México, 1926)
Yellow Submarine, 1971

Diptico. Serigrafia, 8/10, 3/10, 65 x 50 cm. c/u
N° Inventario Histérico: 1076277-4

N° Inventario Sur: 0159

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

DAVID ALFARO SIQUEIROS (México, 1896 - 1974)
Bilbao y Galvarino, 1946

Litograffa, 89 x 66 cm.

N° Inventario Histérico: 1076019-4

N° Inventario Sur: 0885

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

JESUS ALVAREZ AMAYA (México, 1925 - 2010)
Bombas sobre Vietnam, sin fecha

Xilograffa, 70,5 x 94,5 cm.

N° Inventario Histérico: 1076275-8

N° Inventario Sur: 0162

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JESUS ALVAREZ AMAYA (México, 1925 - 2010)
Autorretrato, sin fecha

Xilograffa, 57 x 72,1 cm.

N° Inventario Histérico: 1076269-3

N° Inventario Sur: 0142

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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JESUS ALVAREZ AMAYA (México, 1925 - 2010)
Angela, sin fecha

Xilograffa, 86 x 56 cm.

N° Inventario Histérico: 2208

N° Inventario Sur: 0152

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JESUS ALVAREZ AMAYA (México, 1925 - 2010)
Zafra, sin fecha

Xilograffa, 95 x 70,4 cm.

N° Inventario Histérico: 2213

N° Inventario Sur: 0163

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JESUS ALVAREZ AMAYA (México, 1925 - 2010)
Bertrand Russel, sin fecha

Xilograffa, 94,7 x 70,2 cm.

N° Inventario Histdérico: 2212

N° Inventario Sur: 0161

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JESUS ALVAREZ AMAYA (México, 1925 - 2010)
Cérdenas, 1954

Linoleografia, 56,8 x 44,4 cm.

N° Inventario Histdérico: 2214

N° Inventario Sur: 0101

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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RAUL ANGUIANO (México, 1915 - 2006)
20 de Julio acé en la Tierra, 1969

Aguafuerte, aguatinta 4/75, 59 x 44,5 cm.
N° Inventario Histdérico: 2210

N° Inventario Sur: 0102

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

RAUL ANGUIANO (México, 1915 - 2006)
Desarrollo de Venus, 1969

Aguafuerte, aguatinta 14/75, 51 x 40,7 cm.
N° Inventario Histérico: 2209

N° Inventario Sur: 0484

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ALBERTO ANTUNA BELTRAN (México, 1940)
E.S.STB.M., 1971

Serigrafia 6/12, 65,2 x 50,3 cm.

N° Inventario Histérico: 1076276-6

N° Inventario Sur: 0157

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ALBERTO ANTUNA BELTRAN (México, 1940)
QH.CTBM., 1971

Serigraffa, 7/12, 65,2 x 50,3 cm.

N° Inventario Histérico: 1076276-6

N° Inventario Sur: 0153

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ALBERTO ANTUNA BELTRAN (México, 1940)
PLM.H.D.L.M., 1971

Serigrafia 3/12, 63,6 x 50,3 cm.
N° Inventario Historico: 1076276-6
N® Inventario Sur: 0154 #
Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,

Instituto de Arte Latinoamericano

ALBERTO ANTUNA BELTRAN (México, 1940)
M.B.M., 1971

Serigrafia 4/12, 65,2 x 50,2 cm.

N° Inventario Histérico: 1076276-6

N° Inventario Sur: 0155

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ALBERTO ANTUNA BELTRAN (México, 1940)
E.S.STBM., 1971

Serigrafia 6/12, 95 x 70,2 cm.

N° Inventario Histérico: 1076276-6

N° Inventario Sur: 0156

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

OCTAVIO BAJONERO (México, 1940)
La medium, sin fecha

Xilografia 10/25, 70,2 x 95,5 cm.

N° Inventario Histérico: 2485

N° Inventario Sur: 0410

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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OCTAVIO BAJONERO (México, 1940)
Chalchiuit! Meztli, sin fecha

Xilograffa 6/25, 95,2 x 70,5 cm.

N° Inventario Histdrico: 2486

N° Inventario Sur: 0411

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

FRANCISCO BECKERN (México)
Metamorfosis, 1970

Serigrafia 1/20, 65,5 x 50,2 cm.

N° Inventario Histérico: 2245

N° Inventario Sur: 0412

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ANGEL BRACHO (México, 1911 - 2005)
Ricardo Flores Magdn, sin fecha

Linoleografia, 64 x 49,8 cm.

N° Inventario Histérico: 1076213-8

N° Inventario Sur: 0145

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ANGEL BRACHO (México, 1911 - 2005)
General Heriberto Jara, sin fecha

Linoleograffa, 57 x 44,4 cm.

N° Inventario Histoérico: 1076212-K

N° Inventario Sur: 0146

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ANGEL BRACHO (México, 1911 - 2005)
Meéxico, Oaxaca 1948, sin fecha

Linoleograffa, 71 x 65,2 cm.

N° Inventario Histérico: 2248

N° Inventario Sur: 0148

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ANGEL BRACHO (México, 1911 - 2005)
José Marti, sin fecha

Xilograffa, 65 x 55 cm.

N° Inventario Histérico: 1076209-K

N° Inventario Sur: 0520

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ANGEL BRACHO (México, 1911 - 2005)
V. Lombardo Toledano, sin fecha

Xilograffa, 61 x 50 cm.

N° Inventario Histérico: 2247

N° Inventario Sur: 0147

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

FERNANDO CABALLERO SILVA (México)
Escala césmica, sin fecha

Técnica mixta, 73,5 x 58 cm.

N° Inventario Histdérico: 6487

N° Inventario Sur: 0729

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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GERARDO CANTU (México, 1934)
S/T, 1971

Oleo s/ tela, 125 x 110 cm.

N° Inventario Histérico: 6477

N° Inventario sur: 0838

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

GERARDO CANTU (México, 1934)
Nifio con pescado, 1970

Acrilograffa 11/30, 50,5 x 61 cm.

N° Inventario Histérico: 1076136-0

N° Inventario Sur: 0115

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ALFREDO CARDONA (México, 1948)
Icono de la esperanza, 1970

Técnica mixta, 83 x 62 cm.

N° Inventario Histérico:

N° Inventario Sur: 0650

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JUAN CASTANEDA (México, 1942 - 2011)
Cada quien, 1971

Técnica mixta s/ tela, 90 x 120 cm.

N° Inventario Historico: 1075867-K

N° Inventario Sur: 0672

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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JUAN CASTANEDA (México, 1942 - 20M1)
Variaciones negras N° 4, 1970

Tinta, collage, 33,7 x 23 cm.

N° Inventario Histérico: 1075318-K

N° Inventario Sur: 0112

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

PILAR CASTANEDA (México, 1941)
Tétem 11, 1971

Grabado 2/30, 101,5 x 58 cm.

N° Inventario Histérico: 1076135-2

N° Inventario Sur: 0409

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

PILAR CASTANEDA (México, 1941)
Capricho floral, 1969

Aguafuerte 8/25, 58,4 x 51,4 cm.

N° Inventario Histérico: 1076132-8

N° Inventario Sur: 0415

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ALBERTO CAVAZOS (México, 1939)
Mujer, 1970

Acrilico s/ tela, 121,8 x 82,7 cm.

N° Inventario Histérico: 2159

N° Inventario Sur: 0725

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ALBERTO CAVAZOS (México, 1939)
Hombre y mujer, 1971

Aguafuerte P/A, 50 x 35 cm.

N° Inventario Histdérico: 2266

N° Inventario Sur: 0113

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

GUILLERMO CENICEROS (México, 1939)
S/T, sin fecha

Acrilico s/ tela, 126 x 99 cm.

N° Inventario Histdérico: 6478

N° Inventario Sur: 0107

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

GUILLERMO CENICEROS (México, 1939)
S/T 1968

Acuarela, tinta, témpera s/ papel 3/25, 50 x 65 cm.
N° Inventario Histdérico: 1075319-8

N° Inventario Sur: 0676

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,

Instituto de Arte Latinoamericano

LUIS CHACON (México, 1934)
Judrez y Margarita, 1972

Xilograffa, 57 x 56 cm.

N° Inventario Histérico: 2270

N° Inventario Sur: 1531

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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LUIS CHACON (México, 1934)
10 de Junio, 1971

Litografia 15/23, 41,5 x 56,3 cm.

N° Inventario Historico: 2271

N° Inventario Sur: 0108

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

FERMIN CHAVEZ (México)
Autorretrato, 1971

Litografia 16/16, 51 x 33 cm.

N° Inventario Histdrico: 2263

N° Inventario Sur: 0104

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ARISTIDES COEN (México)
S/T, 1970

Témpera, pastel, 78 x 575 cm.

N° Inventario Historico: 1823

N° Inventario Sur: 0149

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ARISTIDES COEN (México)
S/T, 1970

Témpera, 15 x 21,5 cm., 20 x 20 cm.

N° Inventario Histérico: 1822 / 1821

N° Inventario Sur: 0110

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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FIDEL CORPUS (México)
La silla, 1971

Acrilico s/ madera, 78 x 61 cm.

N° Inventario Histérico: 1075587

N° Inventario Sur: 0608

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JOSE LUIS CUEVAS (México, 1934)
El dolor humano, serie Homenaje a Quevedo, 1969

Acuarela, tinta s/ papel, 132 x 122 cm.

N° Inventario Histérico: 6549

N° Inventario Sur: 0505

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JUAN MANUEL DE LA ROSA (México, 1945)
Reflejo flexible y simétrico, sin fecha

Grabado, técnica mixta E/A, 49 x 34 cm.
N° Inventario Histérico: 1076352

N° Inventario Sur: 0370

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JUAN MANUEL DE LA ROSA (México, 1945)
Eroticalidoscopio, sin fecha

Aguafuerte 3/25, 43,3 x 33,3 cm.

N° Inventario Histérico: 2308

N° Inventario Sur: 0447

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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MANUEL FELGUEREZ (México, 1928)
Figura en Relieve (El espiritu ocupa cualquier
recipiente), sin fecha

Madera, cuero pintado, 68 x 102 x 14,5 cm.
N° Inventario Histérico: 1075486-0

N° Inventario Sur: 0736

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

CARLOS FINCK (México)
Conjuncién genética, sin fecha

Acrilico s/ tela, 120 x 90 cm.

N° Inventario Histérico: 107568-K

N° Inventario Sur: 0671

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ALBERTO FLORES (México)
Marejada, 1971

Aguafuerte 1/5, 33 x 20,3 cm.

N° Inventario Histérico: 2349

N° Inventario Sur: 0443

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ALBERTO FLORES (México)
Tacand, 1971

Aguafuerte, 45,7 x 31,3 cm.

N° Inventario Histdrico: 2348

N° Inventario Sur: 0444

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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FERNANDO FLORES SANCHEZ (México, 1944)
S/T 1971

Diptico. Grabado s/ ldminas metal, 46 x 39,7 cm.
N° Inventario Histérico: 2350

N° Inventario Sur: 0137

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MARIO FUENTES CRUZ (México)
Reunién, 1970

Técnica mixta s/ tela, 95 x 119,5 cm.

N° Inventario Histérico: 6498

N° Inventario Sur: 0724

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

VICENTE GANDIA (Espana, 1935 - México, 2009)
Beso con pdjaros, sin fecha

Aguafuerte 9/100, 42,5 x 41 cm.

N° Inventario Histérico: 2272

N° Inventario Sur: 0430

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

VICENTE GANDIA (Espana, 1935 - México, 2009)
Bodegon Nr. 7, sin fecha

Aguafuerte 1/100, 29,5 x 29,2 cm.

N° Inventario Histérico: 2400

N° Inventario Sur: 0433

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ARTURO GARCIA BUSTOS (México, 1926)
Batallones rojos, sin fecha

Xilograffa 1/30, 48,1 x 38 cm.

N° Inventario Histérico: 2250

N° Inventario Sur: 0455

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ARTURO GARCIA BUSTOS (México, 1926)
Zapata en campana, sin fecha

Xilograffa 1/20, 26 x 39 cm.

N° Inventario Histérico: 2246

N° Inventario Sur: 0451

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

CARLOS GARCIA ESTRADA (México, 1934 - 2009)

Cataratas, 1966

Aguafuerte 6/20, 48,5 x 37,6 cm.

N° Inventario Histérico: 1076122-0

N° Inventario Sur: 0442

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

CARLOS GARCIA ESTRADA (México, 1934 - 2009)

Anhelos, 1970

Aguafuerte 4/8, 50 x 33 cm.

N° Inventario Histérico: 1076126-3

N° Inventario Sur: 0446

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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FERNANDO GARCIA PONCE (México, 1933 - 1988)
Composicién en gris, 1970

Oleo s/ masisa, 76 x 80 cm.

N° Inventario Histérico: 1967

N° Inventario Sur: 0754

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ELVA GARMA ISLAS (México, 1943)
Quién sabe, 1968

Técnica mixta s/ tela, 115 x 92 cm.

N° Inventario Histérico: 1075846-7

N° Inventario Sur: 0630

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ELVA GARMA ISLAS (México, 1943)
Afiorada nifiez, transformada en
ilusiones del pasado, 1971

Escultura, 63 x 32 x 19 cm.

N° Inventario Histérico: 1075461-5

N° Inventario Sur: 01486

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

CARLOS GAYTAN (México, 1940)
Brevedad, 1970

Acrilico s/ tela, 82 x 89,4 cm.

N° Inventario Histérico: 6489

N° Inventario Sur: 0727

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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VICENTE GENOVESE (México)
S/T, 1966

Aguafuerte 12/12, 56,7 x 35 cm.

N° Inventario Histérico: 1076125-5

N° Inventario Sur: 0466

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

VICENTE GENOVESE (México)
S/T, 1966

Aguafuerte 4/8, 57 x 34,5 cm.

N° Inventario Histérico: 1076128-K

N° Inventario Sur: 0467

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

ESTHER GONZALEZ (México, 1936)
Muro del Quijote, serie Los Muros, 1971

Xilograffa, 101 x 68,5 cm.

N° Inventario Histérico: 1076233-2

N° Inventario Sur: 0387

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ESTHER GONZALEZ (México, 1936)
Muro cardenillo 11, 1971

Aguafuerte 3/25, 56 x 75,5 cm.

N° Inventario Histérico: 2363

N° Inventario Sur: 0414

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ESTHER GONZALEZ (México, 1936)
Metamorfosis de la iguana, 1971

Aguafuerte 3/25, 51 x 62 cm.

N° Inventario Histérico: 2389

N° Inventario Sur: 0361

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JOSE ANTONIO HERNANDEZ (México)
Espectador, 1970

Oleo s/ tela, 112 x 80 cm.

N° Inventario Histoérico: 6491

N° Inventario Sur: 0831

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JOSE ANTONIO HERNANDEZ (México)
S/T, 1971

Dibujo tinta, 27 x 32 cm.

N° Inventario Histérico: 1864

N° Inventario Sur: 1482

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JOSE ANTONIO HERNANDEZ (México)
S/T, 1971

Dibujos tinta, 28 x 20,5 cm. c/u

N° Inventario Histérico: 1863 / 1862

N° Inventario Sur: 1483 / 1482
Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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JOSE HERNANDEZ DELGADILLO (México, 1928 - 2000)
S/T 1971

Oleo s/ tela, 255 x 245 cm.

N° Inventario Histérico: 6505

N° Inventario Sur: 0844

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ELENA HUERTA (México, 1908 - 1990)
Paz, sin fecha

Xilograffa, 35 x 475 cm.

N° Inventario Histérico: 2386

N° Inventario Sur: 0454

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ELENA HUERTA (México, 1908 - 1990)
Jaramillo, sin fecha

Xilograffa, 46 x 70 cm.

N° Inventario Histérico: 2385

N° Inventario Sur: 0364

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ELENA HUERTA (México, 1908 - 1990)
Pozo del mezquital, sin fecha

Linoleografia, 35,5 x 47,5 cm.

N° Inventario Histérico: 2383

N° Inventario Sur: 0453

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ELENA HUERTA (México, 1908 - 1990)
Llevando agua (en el mezquital), sin fecha

Linoleografia, 47,5 x 70 cm.

N° Inventario Histérico: 2384

N° Inventario Sur: 0363

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ELENA HUERTA (México, 1908 - 1990)
Mayakosky, sin fecha

Xilograffa, 70 x 59 cm.

N° Inventario Histérico: 1076203-0

N° Inventario Sur: 0365

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ELENA HUERTA (México, 1908 - 1990) il ol
S/T 1971 ;

Dibujo lapiz, 65,5 x 50 cm. v g

N° Inventario Histérico: 1075366-K £

N° Inventario Sur: 0362 Kji-v ;

Procedencia: México
Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

FRANCISCO ICAZA (México, 1930)
S/T, sin fecha

Dibujo, 52 x 60 cm.

N° Inventario Histérico: 1865

N° Inventario Sur: 0005

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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C. JARAZALDE (México)
Mariana, 1965

Grabado 9/15, 50,5 x 32,5 cm.

N° Inventario Histérico: 2390

N° Inventario Sur: 0449

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

SARAH JIMENEZ VERNIS (México, 1927)
Mujer del mezquital, 1969

Aguatinta 4/30, 50,5 x 33 cm.

N° Inventario Histérico: 2563

N° Inventario Sur: 0448

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

SARAH JIMENEZ VERNIS (México, 1927)
Guyen van Troy, 1966

Xilograffa, 69,5 x 66 cm.

N° Inventario Histérico: 2569

N° Inventario Sur: 0402

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

HERIBERTO JUAREZ (México, 1932 - 2008)
Mujeres, sin fecha

Aguafuerte, punta seca 2/4, 43,5 x 60,5 cm.
N° Inventario Histérico: 2404

N° Inventario Sur: 0403

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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MYRA LANDAU (Rumania, 1926)
Ritmo Nr. 7. 1970

Diptico. Escultura cartén s/ madera, 226 x 202 cm., 226 x 199 cm.
N° Inventario Histérico: 6302

N° Inventario Sur: 1024

Procedencia: México

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,

Instituto de Arte Latinoamericano

JOSE LAZCARRO TOQUERO (México, 1941)
La rosa negra, 1969

Grabado 6/30, 64,5 x 50 cm.

N° Inventario Histérico: 1076289-8

N° Inventario Sur: 0121

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

RINA LAZO (Guatemala, 1923)
Celda, sin fecha

Litografia 2/20, 35 x 49,5 cm.

N° Inventario Histdérico: 2430

N° Inventario Sur: 0122

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

RINA LAZO (Guatemala, 1923)
Retrato, sin fecha

Aguafuerte 5/20, 54,5 x 38 cm.

N° Inventario Histérico: 2431

N° Inventario Sur: 0120

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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LUIS LEMUS (México)
Metamorfosis, 1970

Grabado 13/50, 33,5 x 46,5 cm.

N° Inventario Histérico: 2433

N° Inventario Sur: 0123

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LUIS LEMUS (México)
Idilio, 1970

Grabado 11/50, 67 x 33,5 cm.

N° Inventario Histdrico: 2432

N° Inventario Sur: 0124

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LEONEL MACIEL (México, 1939)
Tallas y botas, 1971

Oleo s/ tela, 109 x 109 cm.

N° Inventario Histérico: 6496

N° Inventario Sur: 0661

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LEONEL MACIEL (México, 1939)
Amarrados, 1970

Oleo s/ tela, 80 x 100 cm.

N° Inventario Histérico: 6495

N° Inventario Sur: 0676

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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DANIEL MANRIQUE ARIAS (México, 1939 - 2010)
Espacio férreo, sin fecha

Acrilico s/ tela, 79,5 x 100 cm.

N° Inventario Histérico: 6480

N° Inventario Sur: 0728

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

DANIEL MANRIQUE ARIAS (México, 1939 - 2010)
Perro onirico, 1970

Acuarela, tinta, 32,3 x 25 cm.

N° Inventario Histérico: 1075382-1

N° Inventario Sur: 0434

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

DANIEL MANRIQUE ARIAS (México, 1939 - 2010)
Fauno, 1971

Acuarela, tinta, 32,3 x 24 cm.

N° Inventario Histdérico: 1075383-K

N° Inventario Sur: 0435

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

BENJAMIN MANZO (México, 1939)
Perro preHistdrico, 1969

Oleo s/ tela, 81 x 113 cm.

N° Inventario Histérico: 10775859-9

N° Inventario Sur: 0584

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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JAIME MEJIA (México)
Sinfonia en rojo, sin fecha

Acrilico s/ tela, 70 x 90 cm.

N° Inventario Histérico: 6486

N° Inventario Sur: 0721

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JAIME MEJIA (México)
S/T 1971

Acuarela, tinta s/ cartulina, 32 x 45 cm.
N° Inventario Histérico: 10753001-5

N° Inventario Sur: 0440

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JOSE MENDAROZQUETA (México)
S/T, 1966

Acrilico s/ tela, 64,5 x 50 cm.

N° Inventario Histérico: 6483

N° Inventario Sur: 0730

Procedencia: México

Documento asociado: Sin antecedentes

JOSE MENDAROZQUETA (México)
Neutle nauta, 1972

Litografia 2/6, 40,5 x 54, 5 cm.

N° Inventario Historico: 2466

N° Inventario Sur: 0459

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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BENITO MESSEGUER VILLORO
(Espana, 1930 - México, 1982)
S/T, 1971

Aguafuerte P/A, 37,6 x 56,5 cm.

N° Inventario Histérico: 1075982-K

N° Inventario Sur: 0128

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ELISEO MIJANGOS DE JESUS (México)
Metamorfosis, 1971

Acrilico s/ cartén, 377 x 51 cm.

N° Inventario Histérico: 1827

N° Inventario Sur: 0472

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

FRANCISCO MORENO CAPDEVILLA
(Espana, 1926 - México, 1995)
Otro mundo, 1970

Aguafuerte P/A, 56 x 47,3 cm.

N° Inventario Histérico: 2467

N° Inventario Sur: 0114

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

VICTOR MUNOZ VEGA (México)
83,1971

Oleo s/ tela, 130 x 110 cm.

N° Inventario Histérico: 6488

N° Inventario Sur: 0843

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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VICTOR MUNOZ VEGA (México)
S/T, 1971

Litograffa, 48 x 51 cm.

N° Inventario Histérico: 2468

N° Inventario Sur: 0383

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

CARLOS NAKATANI (México, 1934 - 2004)
Nifia, sin fecha

Grabado 10/50, 32,6 x 25 cm.

N° Inventario Historico: 2477

N° Inventario Sur: 0125

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

CARLOS NAKATANI (México, 1934 - 2004)
Gladiador, 1970

Aguafuerte 4/100, 44 x 34,8 cm.

N° Inventario Histérico: 1075995-1

N° Inventario Sur: 0127

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

CARLOS NAKATANI (México, 1934 - 2004)
Pdjaro Mecénico, sin fecha

Grabado 7/30, 32,5 x 50,3 cm.

N° Inventario Histérico: 1075993-5

N° Inventario Sur: 0482

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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CARLOS NAKATANI (México, 1934 - 2004)
Mosquito, 1970

Grabado 14/50, 49,7 x 35,2 cm.

N° Inventario Histérico: 2478

N° Inventario Sur: 0126

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MARIA LUISA NOVELO (México)
Fragmentos, 1971

Oleo s/ tela, 115 x 81 cm.

N° Inventario Histérico: 6481

N° Inventario Sur: 0723

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LETICIA OCHARAN (México, 1942)
La primavera, 1971

Linoleograffa 15/25, 70,5 x 24 cm.

N° Inventario Histérico: 2483

N° Inventario Sur: 0388

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LETICIA OCHARAN (México, 1942) D
Germinal, 1971 (1% e_ﬁj:

Litograffa 22/22, 51 x 33 cm.

N° Inventario Histérico: 1868

N° Inventario Sur: 0469

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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PABLO O’HIGGINS (E.E.U.U., 1904 - México, 1983)
S/T, sin fecha

Litografia 2/50, 50 x 70 cm.

N° Inventario Histérico: 2487

N° Inventario Sur: 0129

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

TOMAS ORTIZ (México)
S/T, 1970

Oleo s/ madera, 114 x 80 cm.

N° Inventario Histérico: 1075831-9

N° Inventario Sur: 0578

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

TOMAS ORTIZ (México)
Coledptero, 1971

Xilograffa 9/11, 35 x 475 cm.

N° Inventario Histérico: 1076082-8

N° Inventario Sur: 0389

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

TOMAS ORTIZ (México)
Nacimiento, 1971

Xilografia 9/12, 35 x 475 cm.

N° Inventario Histérico: 1076083-6

N° Inventario Sur: 0390

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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TOMAS OSORIO (México)
S/T, 1970

Gofrado s/ papel metalico 7/15, 35 x 27 cm.
N° Inventario Histérico: 2484

N° Inventario Sur: 0438

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

-
sy T
. L ]
TOMAS OSORIO (México) T ;
Medallones, sin fecha B
Gofrado 12/15, 101 x 66 cm.
N° Inventario Histérico: 1076240-5 = *J;
N° Inventario: 0399 ".“
Procedencia: México @ r'.!":ﬁ

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

TOMAS OSORIO (México)
Sotomania, sin fecha

Gofrado 10/15, 101 x 66 cm.

N° Inventario Histérico: 1076253-7

N° Inventario Sur: 0398

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MARIA LUISA PARRAGUIRRE (México)
Ausencia infinita, 1971

Aguafuerte 2/4, 25 x 76 cm.

N° Inventario Histérico: 2510

N° Inventario Sur: 0392

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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MARIA LUISA PARRAGUIRRE (México)
Tristeza de siglos sostengo en mis manos, 1971

Aguafuerte 6/6, 35 x 50,5 cm.

N° Inventario Histérico: 2508

N° Inventario Sur: 0470

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

FRANCOIS PASSOT DE ZAMORA (Francia)
Conception, 1971

Litografia 1/4, 50 x 65 cm.

N° Inventario Histérico: 2509

N° Inventario Sur: 0132

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

FRANCOIS PASSOT DE ZAMORA (Francia)
Variations en Sores Sol, 1971

Litografia 4/16, 48,5 x 61,2 cm.

N° Inventario Histdérico: 2511

N° Inventario Sur: 0131

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LUIS PEREZ FLORES (México)
Rojo de Marte, sin fecha

Pintura s/ tela, 40 x 80 cm.

N° Inventario Histérico: 1075926-9

N° Inventario Sur: 0735

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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JORGE PEREZ VEGA (México, 1946)
S/T, 1971

Serigraffa 1/8, 50,5 x 65,2 cm.

N° Inventario Histérico: 1076051-8

N° Inventario Sur: 0096

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JORGE PEREZ VEGA (México, 1946)
Contrapunto (parte 1), 1971

Serigraffa 1/8, 50,5 x 65,2 cm.

N° Inventario Histérico: 1076051-8

N° Inventario Sur: 0098

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JORGE PEREZ VEGA (México, 1946)
Contrapunto (parte 1), 1971

Serigraffa 1/8, 50,5 x 65,2 cm.

N° Inventario Histérico: 1076051-8

N° Inventario Sur: 0099

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JORGE PEREZ VEGA (México, 1946)
Reposo, 1971

Serigrafia 1/8, 50,5 x 65,2 cm.

N° Inventario Histérico: 1076051-8

N° Inventario Sur: 0100

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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JORGE PEREZ VEGA (México, 1946)
Reposo 1I, 1971

Serigrafia 1/6, 50,5 x 65,2 cm.

N° Inventario Histérico: 1076051-8

N° Inventario Sur: 0097

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

J. PERINETTI (México)
Pintura N° 2, 1962

Tinta, pastel, 63 x 44,5 cm.

N° Inventario Histérico: 1075291-4

N° Inventario Sur: 0094

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

T. PRADA (México)
S/T, sin fecha

Oleo s/ tela, 140 x 169 cm.

N° Inventario Histérico: 6507

N° Inventario Sur: 0731

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

ADOLFO QUINTEROS (México, 1927 - 1994)
Protesta bajo el sol, 1971

Aguafuerte 10/25, 46 x 35 cm.

N° Inventario Histérico: 2518

N° Inventario Sur: 0341

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ADOLFO QUINTEROS (México, 1927 — 1994)
Por una reforma agraria integral auténtica, 1965

Linoleografia, 92 x 65,3 cm.

N° Inventario Histérico: 2519

N° Inventario Sur: 0350

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

FANNY RABEL (Polonia, 1924 - México, 2008)
S/T, sin fecha

Litograffa, 60,6 x 45,7 cm.

N° Inventario Histérico: 1076000-3

N° Inventario Sur: 0342

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

FANNY RABEL (Polonia, 1924 - México, 2008)
S/T, sin fecha

Litograffa, 60 x 45 cm.

N° Inventario Histérico: 1076001-1

N° Inventario Sur: 0343

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

Atribuido a:
ANTONIO RAMIREZ (México)
Suerio metélico, 1970

Oleo s/ tela, 157 x 198 cm.

N° Inventario Histérico: 6506

N° Inventario Sur: 0732

Procedencia: Sin antecedentes
Documentos asociados: Sin antecedentes
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GILBERTO RAMIREZ (México)
S/T 1971

Oleo s/ tela, 111 x 80 cm.

N° Inventario Histérico: 6485

N° Inventario Sur: 0722

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MARIO REYES (México, 1926)
Y yo tan solo, sin fecha

Grabado P/A, 60 x 42,7 cm.

N° Inventario Histérico: 2531

N° Inventario Sur: 0460

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MARIO REYES (México, 1926)
Hacer el amor, no la guerra, sin fecha

Aguafuerte A/37, 50,5 x 41 cm.

N° Inventario Histérico: 2593

N° Inventario Sur: 0464

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

RICARDO ROCHA (México, 1937)
S/T, 1970

Oleo s/ tela, 145 x 113 cm.

N° Inventario Histérico: 6499

N° Inventario Sur: 0839

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes
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TEODULO ROMULO (México, 1943)
Liberacion, 1970

Grabado 2/10, 66 x 101 cm.

N° Inventario Histérico: 1076101-8

N° Inventario Sur: 0395

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

TEODULO ROMULO (México, 1943)
Orgias, 1970

Aguafuerte 4/10, 60,5 x 67,7 cm.

N° Inventario Histérico: 1076109-3

N° Inventario Sur: 1485

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

TEODULO ROMULO (México, 1943)
Orgias, 1970

Aguafuerte 3/10, 60,5 x 77 cm.

N° Inventario Histérico: 1076108-5

N° Inventario Sur: 0396

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

R. RUIZ (México)
S/T, 1971

Oleo s/ carton, 40 x 55,4 cm.

N° Inventario Histdrico: 6544

N° Inventario Sur: 0344

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes
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KAZUYA SAKAI (Argentina, 1927 - E.E.U.U., 2001)
S/T, sin fecha

Acrilico s/ tela, 217 x 693 cm.

N° Inventario Histérico: 2158

N@ Inventario Sur: 1477

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ANDRES SALGOZ (México)
Idolos e ideas, serie Don Quijote en el siglo XX, 1971

Oleo s/ tela, 200 x 200 cm.

N° Inventario Histérico: 1075886-6

N° Inventario Sur: 0625

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

JAVIER SANCHEZ TREVINO (México, 1940)
Herencia humana, 1967

Fotomontaje 1/7, 26,2 x 34,6 cm.

N° Inventario Histérico: 2564

N° Inventario Sur: 0441

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JAVIER SANCHEZ TREVINO (México, 1940)
Paisaje de la villa de Santiago, 1970

Oleo s/ tela, 79 x 100 cm.

N° Inventario Histérico: 6484

N° Inventario Sur: 0604

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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NUNIK SAURET (México, 1951)
S/T, 1969

Gofrado, 33 x 25,4 cm.

N° Inventario Histérico: 2562

N° Inventario Sur: 0436

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

NUNIK SAURET (México, 1951)
S/T, 1970

Grabado, 50,7 x 34 cm.

N° Inventario Histérico: 1076021

N° Inventario Sur: 0457

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MARIA LUISA SENORET (Chile, 1920)
Génesis Il, sin fecha

Grabado 2/20, 38 x 46 cm.

N° Inventario Histdrico: 2567

N° Inventario Sur: 0346

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MARIA LUISA SENORET (Chile, 1920)
Génesis V, sin fecha

Aguafuerte 2/20, 37 x 46 cm.

N° Inventario Histdrico: 2565

N° Inventario Sur: 0394

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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MARIA LUISA SENORET (Chile, 1920)
Vuelo inesperado, sin fecha

Aguatinta P/A, 23 X 60 cm.

N° Inventario Histérico: 2568

N° Inventario Sur: 0393

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MARIA ISABEL SERRANO (México)
Conjuncion, sin fecha

Grabado 5/6, 30 x 40 cm.

N° Inventario Histérico: 2560

N° Inventario Sur: 0456

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MARIA ISABEL SERRANO (México)
Fuga, 1969

Litografia 2/5, 33 x 28 cm.

N° Inventario Histérico: 2565

N° Inventario Sur: 0439

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

RAMON SOSAMONTES (México, 1911)
El poeta, 1970

Linoleografia, 49,3 x 43,2 cm.

N° Inventario Histérico: 2561

N° Inventario Sur: 0483

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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RAMON SOSAMONTES (México, 1911)
Acapulquena, 1971

Linoleografia, 56,5 x 47 cm.

N° Inventario Histérico: 2559

N° Inventario Sur: 0345

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

W

Lo i

EDUARDO TERRAZAS (México, 1936)
Serie Deconstruccion de la imagen Nr. 4, 1972

Laca automotiva con barniz mate s/ madera, 199,5 x 266 cm.
N° Inventario Histérico: 2169

N° Inventario Sur: 0895

Procedencia: Sin antecedentes

Documento asociado: Sin antecedentes

MARIA TERESA TORAL (México)
Tu has visto la honda gruta donde fabrica su cristal mi suefio,
1970

Grabado 6/60, 38 x 32,3 cm.

N° Inventario Histérico: 1076100-K

N° Inventario Sur: 0437

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MARIA TERESA TORAL (México)
Juegos (8) Homenaje a Trinka (Teatro de marionetas), 1970

Grabado 2/80, 75,6 x 43 cm.

N° Inventario Historico: 1076079-8

N° Inventario Sur: 0397

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ZALATHIEL VARGAS (México, 1941)
Chapopote, 1970

Diptico. Oleo, tinta, pastel, 190 x 70 cm.
N° Inventario Histérico: 1832

N° Inventario Sur: 0428

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ARTURO VASQUEZ PASTRANA (México)
S/T 1971

Serigrafia 5/10, 50 x 65 cm.

N° Inventario Histérico: 1076050-K

N° Inventario Sur: 0333

Procedencia: México

Documento asociado: Acta | del 12 de abril de 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ARTURO VASQUEZ PASTRANA (México)
S/T 1971

Serigrafia 4/12, 65 x 50 cm.

N° Inventario Histérico: 1076050-K

N° Inventario Sur: 0334

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ARTURO VASQUEZ PASTRANA (México)
S/T, 1971

Serigrafia 3/12, 50 x 65 cm.

N° Inventario Histérico: 1076050-K

N° Inventario Sur: 0335

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ARTURO VASQUEZ PASTRANA (México)
S/T, 1971

Serigraffa 5/12, 65 x 50 cm.

N° Inventario Historico: 1076050-K

N° Inventario Sur: 0336

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ARTURO VASQUEZ PASTRANA (México)
S/T, 1971

Serigrafia 6/12, 65 x 50 cm.

N° Inventario Histérico: 1076050-K

N° Inventario Sur: 0337

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

RENE VILLANUEVA (México, 1933 - 2001)
Los innombrables, 1969

Oleo s/ tela, 80 x 100 cm.

N° Inventario Histérico: 6490

N° Inventario Sur: 0726

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ENRIQUE VOLBERG (México)
Idolo, sin fecha

Aguafuerte, aguatinta P/A, 46 x 37 cm.

N° Inventario Histérico: 1076103-4

N° Inventario Sur: 0327

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ENRIQUE VOLBERG (México)
Idolo de la mordida, sin fecha

Aguafuerte, aguatinta P/A, 37 x 46 cm.

N° Inventario Histérico: 2588

N° Inventario Sur: 0458

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

EDUARDO ZAMORA (México, 1942)
S/T, 1970

Dibujo lapiz, 50 x 32 cm.

N° Inventario Histérico: 1075368-6

N° Inventario Sur: 0338

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

EDUARDO ZAMORA (México, 1942)
Krakow (1), 1970

Dibujo lapiz, 56 x 38 cm.

N° Inventario Histérico: 1075370-8

N° Inventario Sur: 0348

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

EDUARDO ZAMORA (México, 1942)
Krakow (1), 1970

Dibujo lapiz, 64 x 50 cm.

N° Inventario Histérico: 1075371-6

N° Inventario Sur: 0481

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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RAFAEL ZEPEDA (México, 1938)
Introspeccion 11, 1970

Grabado 1/6, 66,2 x 48,5 cm.

N° Inventario Histérico: 2269

N° Inventario Sur: 0339

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

RAFAEL ZEPEDA (México, 1938)
Human vitae [, 1971

Grabado, 75,6 x 53,5 cm.

N° Inventario Histérico: 2264

N° Inventario Sur: 0386

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JOSE ZUNIGA (México, 1937)
S/T, 1968

Oleo s/ tela, 112 x 79 cm.

N° Inventario Histérico: 6479

N° Inventario Sur: 0585

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JOSE ZUNIGA (México, 1937)
Clotilde / Grupo N. 1, sin fecha

Pastel, carboncillo s/ papel, 54 x 40 cm.
N° Inventario Histérico: 1075309-0

N° Inventario Sur: 0888

Procedencia: México

Documento asociado: Acta I, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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DAVID ALFARO SIQUEIROS (México, 1896 - 1974)
Carpeta, Canto General de Pablo Neruda
S/T, 1968

Taller de Fernand Mourlot

Litografia 30/200, 60 x 104 cm.
Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

N° Inventario Histérico: 1076018-6
N° Inventario Sur: 0357

N° Inventario Histdrico: 1076026-7 N® Inventario Histérico: 1076024-0

N° Inventario Histérico: 1076023-2
N° Inventario Sur: 0353 N° Inventario Sur: 0351

N° Inventario Sur: 0352

N° Inventario Histérico: 1076028-3 N° Inventario Histérico: 1076017-8 N° Inventario Histérico: 1076027-5
N° Inventario Sur: 0355 N° Inventario Sur: 0356 N° Inventario Sur: 0354

N° Inventario Histérico: 1076022-4 N° Inventario Histérico: 1076016-k N° Inventario Histérico: 1076025-9
N° Inventario Sur: 0358 N° Inventario Sur: 0359 N° Inventario Sur: 0501
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TALLER GRAFICA POPULAR (México)
Carpeta 450 arios de lucha, 1960

146 estampas.

Xilograffas y Linoleos, 40 x 27 cm.

N° Inventario Histérico: 1079390-4

N° Inventario Sur: 0185 - 0325
Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

PABLO O’HIGGINS (E.E.UU., 1904 - México, 1983)
Carpeta 20 apuntes, sin fecha

Grabados, 35 x 28,5 cm.

N° Inventario Histérico: 2488

N° Inventario Sur: 0360

Procedencia: México

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ENVIO POLONIA

STEFAN GIEROWSKI (Polonia, 1925)
Warszawa / Obras CCLXVIII, 1968

Oleo s/ tela, 99,5 x 80 cm.

N° Inventario Histérico: 1982

N° Inventario Sur: 0711

Procedencia: Polonia

Documento asociado: Acta Il 4, mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

DOMINIK TADEUZ (Polonia, 1928)
Kamienie, 1969

Acrilico s/ tela, 89 x 89 cm.

N° Inventario Histérico: 1980

N° Inventario Sur: 0705

Procedencia: Polonia

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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JAN TARASIN (Polonia, 1926 - 2009)
Koleckcja, 1971

Oleo s/ arpillera, 92,5 x 63,5 cm.

N° Inventario Histérico: 1943

N° Inventario Sur: 1369

Procedencia: Polonia

Documento asociado: Acta II, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ENVIO URUGUAY

EDUARDO AMEZAGA (Uruguay, 1911 - 1977)
S/T, sin fecha

Oleo s/ tela, 130,5 x 90 cm.

N° Inventario Histérico: 1075823-8

N° Inventario Sur: 0613

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LUIS ARBONDO (Uruguay, 1939 - 2006)
S/T, 1969

Pintura s/ madera, 90 x 70 cm.

N° Inventario Histérico: 1885

N° Inventario Sur: 0734

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LUIS ARBONDO (Uruguay, 1939 - 2006)
S/T, sin fecha

Témpera, tinta s/ papel, 67,5 x 46 cm.
N° Inventario Histérico: 1071350

N° Inventario Sur: 1022

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes
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ENVIO URUGUAY

ARMANDO PARODI (ARPA) (Uruguay)
S/T, 1972

Dibujo tinta, 49,7 x 39,5 cm.

N° Inventario Histérico: 6293

N° Inventario Sur: 0450

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

AYAX BARNES (Argentina, 1926)
Las bellas palabras, 1971

Dibujo, 35 x 50 cm.

N° Inventario Histérico: 6273

N° Inventario Sur: 0111

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

MIGUEL BRESCIANO (Uruguay, 1937 - 1979)
Adela colecciona momentos, 1969

Xilograffa 5/15, 88,5 x 67,7 cm.

N° Inventario Histdrico: 1076214-6

N° Inventario Sur: 0523

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

RIMER A. CARDILLO (Uruguay, 1944)
Otro traje aldase, 1971

Aguafuerte, aguatinta, buril 16/30, 72,2 x 48 cm.
N° Inventario Histérico: 1076130

N° Inventario Sur: 0413

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ANGEL DAMIAN (Uruguay, 1922 - 1971)
S/T, sin fecha

Dibujo tinta, 57 x 38 cm.

N° Inventario Histérico: 1075353-8

N° Inventario Sur: 0497

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JORGE DAMIANI U. (Italia, 1931)
S/T 1968

Oleo s/ tela, 92 x 73 cm.

N° Inventario Histérico: 2039

N° Inventario Sur: 0662

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

PEDRO FIGARI (Uruguay, 1861 - 1938)
La tentacion, sin fecha

Oleo s/ cartén, 40 x 49 cm.

N° Inventario Histérico: 1075575-1

N° Inventario Sur: 0655

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta I, 15 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ELENA FINOCCHIO (Uruguay)
Composicion, 1959

Pintura s/ papel, 100 x 70 cm.

N° Inventario Histdérico: 1075320-1

N° Inventario Sur: 0801

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes
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ENVIO URUGUAY

EDUARDO FORNASARI (Uruguay)
S/T 1971

Dibujo tinta, 64 x 100 cm.

N° Inventario Histérico: 1075358-9

N° Inventario Sur: 0573

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

HUMBERTO FRANGELLA (Uruguay, 1904 - 1965)
Pintura, 1960

Acrilico s/ madera, 63 x 46 cm.

N° Inventario Histérico: 1075590-5

N° Inventario Sur: 0594

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ANTONIO FRASCONI (Argentina, 1919)
S/T, sin fecha

Xilograffa, 53 x 37 cm.

N° Inventario Histdérico: 2347

N° Inventario Sur: 0493

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ANTONIO FRASCONI (Argentina, 1919)
Biografia, 1971

Xilografia 7/75, 96 x 66 cm.

N° Inventario Histérico: 1076382

N° Inventario Sur: 0529

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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OSCAR GARCIA REINO (Uruguay, 1907 - 1993)
S/T, sin fecha

Oleo s/ tela, 61 x 50 cm.

N° Inventario Histérico: 1946

N° Inventario Sur: 0593

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

RUBEN GARY (Uruguay)
S/T, 1961

Collage, dibujo carboncillo, 103 x 70 cm.
N° Inventario Histérico: 1977

N° Inventario Sur: 0636

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta II, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

LEONILDA GONZALEZ (Uruguay, 1923)
Novias revolucionarias Xll, sin fecha

Xilograffa, 90 x 56 cm.

N° Inventario Histdrico: 2362

N° Inventario Sur: 0527

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ANHELO HERNANDEZ (Uruguay, 1922 - 2010)
S/T, 1972

Oleo s/ tela, 116 x 80 cm.

N° Inventario Histdérico: 1983

N° Inventario Sur: 0664

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ENVIO URUGUAY

JOSE LUIS INVERNIZZ| (Uruguay, 1918 - 2001)
La empecinada flor, 1962

16 linoleografias s/ madera, 70 x 193 cm.
N° Inventario Histérico: 6390

N° Inventario Sur: 0631

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

OSVALDO LEITE (Uruguay, 1943)
Calle Bartolomé Mitre, 1971

Oleo s/ tela, 61 x 50 cm.

N° Inventario Histérico: 1075820-3

N° Inventario Sur: 0592

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

BRENDA LISSARDY (Uruguay, 1907 - 1992)
La mascara y el rostro, 1968

Oleo s/ madera, 85 x 52 cm.

N° Inventario Histérico: 1935

N° Inventario Sur: 0602

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ANTONIO LISTA (Uruguay, 1910)
S/T, 1969

Oleo s/ carton, 36 x 32 cm.

N° Inventario Histérico: 2148

N° Inventario Sur: 0517

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta II, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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HUGO LONGA (Uruguay 1934 - 1990)
S/T 1971

Acrilico s/ tela, 61 x 46 cm.

N° Inventario Histérico: 1921

N° Inventario Sur: 0652

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

HILDA LOPEZ (Uruguay, 1922 - 1996)
S/T 1968

Acrilico s/ madera, 71,5 x 91,4 cm.

N° Inventario Histérico: 1968

N° Inventario Sur: 0598

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta II, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

VICENTE MARTIN (Uruguay, 1911 - 1998)
S/T, 1971

Oleo s/ tela, 100 x 81 cm.

N° Inventario Histérico: 1075856-4

N° Inventario Sur: 0663

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JONIO MONTIEL (ltalia, 1924 - Uruguay 1986)
S/T, sin fecha

Oleo s/ arpillera, 150 x 90 cm.

N° Inventario Histérico: 1976

N° Inventario Sur: 0614

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

253



ENVIO URUGUAY

AMALIA NIETO (Uruguay, 1910 - 2003)
Espacio, forma, color N. XVII, 1968

Oleo s/ tela, 130 x 100 cm.

N° Inventario Histérico: 1075865-3

N° Inventario Sur: 0674

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JORGE NIETO (Uruguay)
Después de la vigilancia la paz sera nuestra, 1971

Técnica mixta s/ papel, 70 x 70 cm.

N° Inventario Histérico: 2011

N° Inventario Sur: 0495

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

ADOLFO NIGRO (Argentina, 1942)
S/T 1971

Dibujo acuarela, 35 x 55 cm.

N° Inventario Histérico: 1075386-4

N° Inventario Sur: 0471

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

GASTON OLALDE (Uruguay, 1925 - 2003)
Pintura, 1972

Oleo s/ tela, 39 x 47 cm.

N° Inventario Histérico: 1075572-7

N° Inventario Sur: 0654

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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EVA OLIVETTI (Alemania, 1924)
S/T, 1971

Oleo s/ cartén, 40 x 50 cm.

N° Inventario Histérico: 6543

N° Inventario Sur: 1471

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

DUMAS ORURO (Uruguay)
S/T 1971

Pintura s/ arpillera, 130 x 90 cm.

N° Inventario Histérico: 2164

N° Inventario Sur: 0632

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

TRINI PAIRO (Uruguay)
S/T, sin fecha

Acrilico s/ tela, 116 x 88 cm.

N° Inventario Histérico: 1075594-8

N° Inventario Sur: 0669

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

CARLOS PALLEIRO (Uruguay, 1945)
Haébitat igual, sin fecha

Dibujo plumon, 60 x 42,6 cm.

N° Inventario Histoérico: 1075391-0

N° Inventario Sur: 0391

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ENVIO URUGUAY

OCTAVIO PODESTA (Uruguay, 1929)
S/T, sin fecha

Escultura hierro, 90 x 54 x 51 cm.

N° Inventario Histérico: 1075409-7

N° Inventario Sur: 0782

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

AMALIA POLLERI (Uruguay, 1909 - 1996)
S/T, 1972

Oleo s/ madera, 110 x 80 cm.

N° Inventario Histérico: 1982

N° Inventario Sur: 0777

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

5,079

MARIA DEL CARMEN PORTELA (Uruguay)
La paloma herida, 1971

Aguafuerte 2/8, 57 x 36 cm.

N° Inventario Histdérico: 2465

N° Inventario Sur: 0468

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

RAUL RIAL (Uruguay, 1936)
Base roja, 1972

Oleo s/ madera, 81 x 66 cm.

N° Inventario Histérico: 1916

N° Inventario Sur: 0591

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ALCEU RIBEIRO (Uruguay, 1919)
S/T, sin fecha

Collage, tinta s/ cartulina, 65,3 x 89 cm.
N° Inventario Histérico: 1075298-1

N° Inventario Sur: 0384

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

EDGARDO RIBEIRO (Uruguay, 1921 - 2006)
Artigas, 1971

Relieve madera pintada, 53,1 x 35,1 x 11,5 cm.
N° Inventario Histérico: 6528

N° Inventario Sur: 0717

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

CARLOS RODRIGUEZ COSTA (Brasil, 1954)
O homen massificado (Hombre masificado), 1972

Acuarela, témpera, tinta s/ papel, 65 x 50 cm.
N° Inventario Histérico: 10756321-K

N° Inventario Sur: 0418

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

A. RUBIO (Uruguay)
S/T 1971

Oleo s/ madera, 45 x 73 cm.

N° Inventario Histdérico: 1945

N° Inventario Sur: 0589

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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ENVIO URUGUAY

OCTAVIO SAN MARTIN (Uruguay)
Estampacion, 1970

Monocopia, 80 x 60 cm.

N° Inventario Histérico: 2573

N° Inventario Sur: 0498

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

J. ARIEL SEVERINO (Uruguay)
S/T 1971

Dibujo, 50 x 35 cm.

N° Inventario Histérico: 6272

N° Inventario Sur: 0445

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

DENRY TORRES (Uruguay, 1983)
Galpones, 1963

Oleo s/ tela, 65 x 95 cm.

N° Inventario Histérico: 2160

N° Inventario Sur: 0597

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

JOAQUIN TORRES-GARCIA (Uruguay, 1874 - 1949)
S/T, 1942

Oleo s/ cartén, 70,5 x 81 cm.

N° Inventario Histérico: 1075534-4

N° Inventario Sur: 0757

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano
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TERESA VILA (Uruguay, 1931 - 2009)
Divisas, 1970

Litograffa 7712, 51,7 x 40 cm.

N° Inventario Histérico: 2397

N° Inventario Sur: 0461

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta Il, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

TERESA VILA (Uruguay, 1931 - 2009)
S/T, 1970

Litografia 4/12, 50 x 40,7 cm.

N° Inventario Histdrico: 2396

N° Inventario Sur: 0465

Procedencia: Uruguay

Documento asociado: Acta I, 4 mayo 1972,
Instituto de Arte Latinoamericano

OBRAS
SIN ANTECEDENTES
DE PROCEDENCIA

ANTONIO CALDERARA (ltalia, 1903 - 1978)
S/T 1973

Triptico. Acuarela, 15 x 15 cm. c/u

N° Inventario histérico: 2206

N° Inventario Sur: 0798 e
Procedencia: Sin antecedentes

Documento asociado: Sin antecedentes

URBAN JANOS (Suiza)
A letter from Menzonio, 1972

4 heliografias 8/12, 42 x 30 cm. c/u

N° Inventario histérico: 1076106-9

N° Inventario Sur: 0486, 0487, 0488, 0489
Procedencia: Sin antecedentes

Documento asociado: Sin antecedentes
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URBAN JANOS (Suiza)
Bar ltalia y The Meeting, serie Parallel Times, 1972

2 heliograffas, 42 x 30 cm. c/u

N° Inventario histérico: 1076106-9

N° Inventario Sur: 490, 494
Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

HANS GLAUBER (ltalia, 1933)
N° 6, 1964

Fotograffa, 120 x 117 cm.

N° Inventario histérico: 6765

N° Inventario Sur: 0532

Procedencia: Sin antecedentes

Documento asociado: Catadlogo La ciudad mecénica, 1971,
Museo Nacional de Bellas Artes, Chile

HANS GLAUBER (ltalia, 1933)
N° 89, 1971

Fotografia, 120 x 165 cm.

N° Inventario histérico: 6205

N° Inventario Sur: 0511

Procedencia: Sin antecedentes

Documento asociado: Catédlogo La ciudad mecénica, 1971,
Museo Nacional de Bellas Artes, Chile

HANS GLAUBER (Italia, 1933)
N° 90, 1971

Fotografia, 120 x 165 cm.

N° Inventario histérico: 6206

N° Inventario Sur: 0512

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes
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GITI NEUMAN (Repiiblica Checa, 1941)
S/T, sin fecha

Oleo s/ tela, 50 x 56 cm.

N° Inventario histérico: 1915

N° Inventario Sur: 0587

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

ARNULF RAINER (Austria, 1929)
Suefio presentativo, sin fecha

Fotograffa intervenida, 53 x 43 cm.

N° Inventario historico: 6189

N° Inventario Sur: 0480

Procedencia: Sin antecedentes
Documento asociado: Sin antecedentes

ANTONIO DIAS (Brasil, 1944)
Bandera, 1972

Instrucciones para crear una bandera s/mastil, dimensiones

— ]_-;‘-{«'!‘J'-v'.z Fir

T B id iy A REERRD gar
§ e R el # apaiantia)
L

variables RS FM AR R fou
N° Inventario Sur: 2671 3"13‘15-4- b it

e ¥ -
Procedencia: Nueva York e drAs N
Documento asociado: Carta de Antonio Dias a Mario Pedro- '-*_,!‘* =%
sa, Nueva York, 17 febrero 1972, Archivo MSSA.
SOL LEWITT (E.E.U.U,, 1928 - 2007) f’;_ " / -
Internal security and military power, 1972 Ll -

e e i g
Estructura aluminio, 2 cuadrados acrilicos, 4 cintas plasticas :
Obra desaparecida 5 - I
i !

Procedencia: Washington

Documento asociado: Acta V, 8 octubre 1972, Instituto de Arte Latino-
americano; Carta de Mario Pedrosa, 31 enero 1973, Archivo MSSA; Carta
de Mario Pedrosa a Ashton, 27 marzo 1973, Archivo MSSA; Carta de Sol
LeWitt a Mario Pedrosa, 9 abril 1973, Archivo MSSA.
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CASOS ESPECIALES

En 1972, Antonio Dias envia un
boceto de instrucciones escritas
para construir su obra: una ban-
dera emplazada afuera de lo que
serfa el Museo de la Solidaridad,
en el Parque O'Higgins. En 2012
este documento es encontrado y
en mayo del mismo afo, es izada

en la fachada del actual Museo.

En 1972 el Museo de la Soli-
daridad recibe la donacién de
obras desde Estados Unidos,
que incluia una escultura de Sol
LeWitt cuyas piezas debian ser
ensambladas. Debido a la com-
plejidad de su montaje, LeWitt
envia, posteriormente, este
boceto con las indicaciones. La
obra en si desaparece, subsis-
tiendo solo este boceto.



OBRAS DEL
MUSEO DE LA
SOLIDARIDAD
EN OTRAS
COLECCIONES

Estas obras del Museo de la
Solidaridad fueron inventariadas
en colecciones pertenecientes

a otros museos nacionales, por

motivo del Golpe Militar de 1973.

NANCY GRAVES (E.E.U.U., 1939 - 1995)
Composicidn

Oleo s/ tela, 76 x 56 cm.

N° Inventario MNBA: E-735

Documentos asociados: Museo Nacional de Bellas Artes,
Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976, Archivo MSSA;
Obras Museo de la Solidaridad, Propiedad Museo Nacional de
Bellas Artes, 16 enero 1991, Archivo MSSA; Carta de directora
del MSSA a directora de la DIBAM, 30 septiembre 1993,
Archivo MSSA.

Procedencia: Estados Unidos

NANCY GRAVES (E.E.U.U,, 1939 - 1995)
Fossil cells

Dibujo, 70 x 57 cm.

N° Inventario MNBA: DE-212

Documentos asociados: Museo Nacional de Bellas Artes,
Donaciones afo 1974 y 1975, 4 febrero 1976, Archivo MSSA;
Obras Museo de la Solidaridad, Propiedad Museo Nacional de
Bellas Artes, 16 enero 1991, Archivo MSSA; Carta de directora
del MSSA a directora de la DIBAM, 30 septiembre 1993,
Archivo MSSA.

Procedencia: Estados Unidos

ROBERT MOTHERWELL (E.E.U.U,, 1915 - 1991)
S/T

Grabado, 41 x 51 cm.

N° Inventario MNBA: GE-473

Documentos asociados: Museo Nacional de Bellas Artes,
Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976, Archivo MSSA;
Obras Museo de la Solidaridad, Propiedad Museo Nacional de
Bellas Artes, 16 enero 1991, Archivo MSSA; Carta de directora
del MSSA a directora de la DIBAM, 30 septiembre 1993,
Archivo MSSA.

Procedencia: Estados Unidos

JACK YOUNGERMAN (E.E.U.U,, 1925)
Composicion

Grabado, 81 x 61 cm.

N° Inventario MNBA: GE-479

Documentos asociados: Museo Nacional de Bellas Artes,
Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976, Archivo MSSA;
Obras Museo de la Solidaridad, Propiedad Museo Nacional de
Bellas Artes, 16 enero 1991, Archivo MSSA; Carta de directora
del MSSA a directora de la DIBAM, 30 septiembre 1993,
Archivo MSSA.

Procedencia: Estados Unidos
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ROBERTO MATTA (Chile, 1911 - Italia, 2011)
Fango original, ojo con los desarrolladores, 1972

Oleo s/ tela, 206 x 485 cm.

N° Inventario MNBA: 58

Documento asociado: Acta |, 12 abril 1972, Instituto de Arte
Latinoamericano

Procedencia: Francia

RODOLFO ABULARACH (Guatemala, 1933)
Suerio

Grabado, 74 x 57 cm.

N° Inventario MNBA: GE-444

Documentos asociados: Artistas Latinoamericanos, Coleccion
Armando Zegri, 20/02/74, Archivo MNBA; Museo Nacional
de Bellas Artes, Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976,
Archivo MSSA; Carta de directora del Museo de la Solidari-
dad Salvador Allende (MSSA) a directora de la Direccién de
Biblioteca Archivos y Museos (DIBAM), 30 septiembre 1993,

Archivo MSSA; Carta de directora de MSSA a Ministro de Edu-

cacion, Sergio Molina, septiembre 1996, Archivo MSSA.
Procedencia: Armando Zegri

ARNOLD BELKIN (Canadd, 1930)
Monitor 1l

Oleo s/tela, 71 x 61 cm.

N° Inventario MNBA: E-715

Documentos asociados: Artistas Latinoamericanos, Coleccion
Armando Zegri, 20/02/74, Archivo MNBA; Museo Nacional
de Bellas Artes, Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976,
Archivo MSSA: Carta de directora del MSSA a directora de

la DIBAM, 30 septiembre 1993, Archivo MSSA; Carta de
directora del MSSA a Ministro de Educacion, Sergio Molina,
septiembre 1996, Archivo MSSA.

Procedencia: Armando Zegri

MARCELO BONEVARDI (Argentina, 1929)
S/T

Dibujo, 41 x 29 cm.

N° Inventario MNBA: DE-125

Documentos asociados: Artistas Latinoamericanos, Coleccion
Armando Zegri, 20/02/74, Archivo MNBA; Museo Nacional
de Bellas Artes, Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976,
Archivo MSSA; Carta de directora del MSSA a directora de

la DIBAM, 30 septiembre 1993, Archivo MSSA; Carta de
directora del MSSA a Ministro de Educacién, Sergio Molina,
septiembre 1996, Archivo MSSA.

Procedencia: Armando Zegri
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JORGE L. DUCET
Bacilo de la alegria

Dibujo, 17 x 14 cm.

N° Inventario MNBA: DE-137

Documentos asociados: Artistas Latinoamericanos, Coleccion
Armando Zegri, 20/02/74, Archivo MNBA; Museo Nacional
de Bellas Artes, Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976,
Archivo MSSA; Carta de directora del MSSA a directora de

la DIBAM, 30 septiembre 1993, Archivo MSSA; Carta de
directora del MSSA a Ministro de Educacién, Sergio Molina,
septiembre 1996, Archivo MSSA.

Procedencia: Armando Zegri

VITA GIORGI
Imagen negra

Pintura, 75 x 65 cm.

N° Inventario MNBA: E-729

Documentos asociados: Artistas Latinoamericanos, Coleccion
Armando Zegri, 20/02/74, Archivo MNBA; Museo Nacional
de Bellas Artes, Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976,
Archivo MSSA; Carta de directora del MSSA a directora de

la DIBAM, 30 septiembre 1993, Archivo MSSA; Carta de
directora del MSSA a Ministro de Educacién, Sergio Molina,
septiembre 1996, Archivo MSSA.

Procedencia: Armando Zegri

LEONEL GONGORA (Colombia, 1932)
Composicion

Pintura, 88 x 55 cm.

N° Inventario MNBA: E-730

Documentos asociados: Artistas Latinoamericanos, Coleccion
Armando Zegri, 20/02/74, Archivo MNBA; Museo Nacional
de Bellas Artes, Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976,
Archivo MSSA; Carta de directora del MSSA a directora de

la DIBAM, 30 septiembre 1993, Archivo MSSA; Carta de
directora del MSSA a Ministro de Educacién, Sergio Molina,
septiembre 1996, Archivo MSSA.

Procedencia: Armando Zegri

LAURA MARQUEZ (Paraguay, 1929)
Composicidn

Oleo s/tela, 100 x 100 cm.

N° Inventario MNBA: E-740

Documentos asociados: Artistas Latinoamericanos, Coleccion
Armando Zegri, 20/02/74, Archivo MNBA; Museo Nacional
de Bellas Artes, Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976,
Archivo MSSA: Carta de directora del MSSA a directora de

la DIBAM, 30 septiembre 1993, Archivo MSSA; Carta de
directora del MSSA a Ministro de Educacién, Sergio Molina,
septiembre 1996, Archivo MSSA.

Procedencia: Armando Zegri
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OCAMPO
S/T

Grabado, 43 x 36 cm.

N° Inventario MNBA: GE-275

Documento asociados: Artistas Latinoamericanos, Coleccién
Armando Zegri, 20/02/74, Archivo MNBA; Carta de directora
del MSSA a directora de la DIBAM, 30 septiembre 1993,
Archivo MSSA; Carta de directora del MSSA a Ministro de
Educacion, Sergio Molina, septiembre 1996, Archivo MSSA.
Procedencia: Armando Zegri

MARIA LUISA PACHECO (Bolivia, 1919 - 1982)
Composicion

Pintura, 71 x 71 cm.

N° Inventario MNBA: E-748

Documentos asociados: Artistas Latinoamericanos, Coleccion
Armando Zegri, 20/02/74, Archivo MNBA; Museo Nacional
de Bellas Artes, Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976,
Archivo MSSA; Carta de directora del MSSA a directora de

la DIBAM, 30 septiembre 1993, Archivo MSSA; Carta de
directora del MSSA a Ministro de Educacién, Sergio Molina,
septiembre 1996, Archivo MSSA.

Procedencia: Armando Zegri

CESAR PATERNOSTO (Argentina, 1931)
Modelo para armar

Técnica mixta, 101 x 76 cm.

N° Inventario MNBA: DE-175

Documentos asociados: Artistas Latinoamericanos, Coleccion
Armando Zegri, 20/02/74, Archivo MNBA; Museo Nacional
de Bellas Artes, Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976,
Archivo MSSA; Carta de directora del MSSA a directora de

la DIBAM, 30 septiembre 1993, Archivo MSSA; Carta de
directora del MSSA a Ministro de Educacién, Sergio Molina,
septiembre 1996, Archivo MSSA.

Procedencia: Armando Zegri

LILIANA PORTER (Argentina, 1941)
S/T

Grabado, 56 x 39 cm.

N° Inventario MNBA: GE-316

Documentos asociados: Artistas Latinoamericanos, Coleccion
Armando Zegri, 20/02/74, Archivo MNBA; Museo Nacional
de Bellas Artes, Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976,
Archivo MSSA; Carta de directora del MSSA a directora de

la DIBAM, 30 septiembre 1993, Archivo MSSA; Carta de
directora del MSSA a Ministro de Educacion, Sergio Molina,
septiembre 1996, Archivo MSSA.

Procedencia: Armando Zegri
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LILIANA PORTER (Argentina, 1941)
S/T

Grabado, 56 x 39 cm.

N° Inventario MNBA: GE-317

Documentos asociados: Artistas Latinoamericanos, Coleccion
Armando Zegri, 20/02/74, Archivo MNBA; Museo Nacional
de Bellas Artes, Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976,
Archivo MSSA; Carta de directora del MSSA a directora de

la DIBAM, 30 septiembre 1993, Archivo MSSA; Carta de
directora del MSSA a Ministro de Educacién, Sergio Molina,
septiembre 1996, Archivo MSSA.

Procedencia: Armando Zegri

LUIS SOLARI (Uruguay, 1918 - 1993)
Alegoria y muertes felices

Grabado, 70 x 55 cm.

N° Inventario MNBA: GE-372

Documentos asociados: Artistas Latinoamericanos, Coleccion
Armando Zegri, 20/02/74, Archivo MNBA; Museo Nacional
de Bellas Artes, Donaciones afo 1974 y 1975, 4 febrero 1976,
Archivo MSSA; Carta de directora del MSSA a directora de

la DIBAM, 30 septiembre 1993, Archivo MSSA; Carta de
directora del MSSA a Ministro de Educacion, Sergio Molina,
septiembre 1996, Archivo MSSA.

Procedencia: Armando Zegri

OMAR RAYO (Colombia, 1928 - 2010)
Scissors

Grabado, 77 x 56 cm.

N° Inventario MNBA: GE-340

Documentos asociados: Artistas Latinoamericanos, Coleccion
Armando Zegri, 20/02/74, Archivo MNBA; Museo Nacional
de Bellas Artes, Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976,
Archivo MSSA: Carta de directora del MSSA a directora de

la DIBAM, 30 septiembre 1993, Archivo MSSA; Carta de
directora del MSSA a Ministro de Educacion, Sergio Molina,
septiembre 1996, Archivo MSSA.

Procedencia: Armando Zegri

OMAR RAYO (Colombia, 1928 - 2010)
The Hischock tool

Grabado, 77 x 56 cm.

N° Inventario MNBA: GE-341

Documentos asociados: Artistas Latinoamericanos, Coleccion
Armando Zegri, 20/02/74, Archivo MNBA; Museo Nacional
de Bellas Artes, Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976,
Archivo MSSA; Carta de directora del MSSA a directora de

la DIBAM, 30 septiembre 1993, Archivo MSSA; Carta de
directora del MSSA a Ministro de Educacién, Sergio Molina,
septiembre 1996, Archivo MSSA.

Procedencia: Armando Zegri
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MARIO BIARGE
Composicidn, sin fecha

Oleo s/ madera, 130 x 86 cm.

N° Inventario MNBA: E-716

Documentos asociados: Obras Museo de la Solidaridad, Pro-
piedad Museo Nacional de Bellas Artes, 16 enero 1991, Archivo
MSSA: Carta de directora del MSSA a directora de la DIBAM,
30 septiembre 1993, Archivo MSSA; Carta de directora del
MSSA a Ministro de Educacion, Sergio Molina, septiembre
1996, Archivo MSSA.

Procedencia: Suiza

SERGE BRIGNONI (Suiza, 1913 - 2002)
Composicion

Oleo s/ tela, 54 x 80 cm.

N° Inventario MNBA: E-718

Documentos asociados: Museo Nacional de Bellas Artes,
Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976, Archivo MSSA;
Obras Museo de la Solidaridad, Propiedad Museo Nacional de
Bellas Artes, 16 enero 1991, Archivo MSSA; Carta de directora
del MSSA a directora de la DIBAM, 30 septiembre 1993,
Archivo MSSA; Carta de directora del MSSA a Ministro de
Educacién, Sergio Molina, septiembre 1996, Archivo MSSA.
Procedencia: Suiza

SERGE BRIGNONI (Suiza, 1913 - 2002)
Composicion

Grabado, 51 x 37 cm.

N° Inventario MNBA: GE-451

Documentos asociados: Museo Nacional de Bellas Artes,
Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976, Archivo MSSA;
Obras Museo de la Solidaridad, Propiedad Museo Nacional de
Bellas Artes, 16 enero 1991, Archivo MSSA; Carta de directora
del MSSA a directora de la DIBAM, 30 septiembre 1993,
Archivo MSSA; Carta de directora del MSSA a Ministro de
Educacién, Sergio Molina, septiembre 1996, Archivo MSSA.
Procedencia: Suiza

GRACIELA ARANIS BRIGNONI
(Chile, 1908 - Suiza, 1996)
Ritmos y formas |l

Témpera, 80 x 62 cm.

N Inventario MNBA: E-719

Documentos asociados: Museo Nacional de Bellas Artes, Donaciones
afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976, Archivo MSSA; Obras Museo de la
Solidaridad, Propiedad Museo Nacional de Bellas Artes, 16 enero 1991,
Archivo MSSA; Carta de Directora del MSSA a directora de la DIBAM,
30 septiembre 1993, Archivo MSSA; Carta de directora del MSSA a
Ministro de Educacion, Sergio Molina, septiembre 1996, Archivo MSSA.
Procedencia: Suiza
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GRACIELA ARANIS BRIGNONI
(Chile, 1908 - Suiza, 1996)
Aimable transformation

Dibujo, 21 x 14 cm.

N° Inventario MNBA: DE-211

Documentos asociados: Obras Museo de la Solidaridad, Pro-
piedad Museo Nacional de Bellas Artes, 16 enero 1991, Archivo
MSSA; Carta de directora del MSSA a directora de la DIBAM,
30 septiembre 1993, Archivo MSSA; Carta de directora del
MSSA a Ministro de Educacién, Sergio Molina, septiembre
1996, Archivo MSSA.

Procedencia: Suiza

GRACIELA ARANIS BRIGNONI
(Chile, 1908 - Suiza, 1996)
Composicion

Grabado, 37 x 51 cm.

N° Inventario MNBA: GE-450

Documentos asociados: Obras Museo de la Solidaridad,
Propiedad Museo Nacional de Bellas Artes, 16 enero 1991,
Archivo MSSA: Carta de directora del MSSA a directora de
la DIBAM, 30 septiembre 1993, Archivo MSSA; Carta de
directora del MSSA a Ministro de Educacién, Sergio Molina,
septiembre 1996, Archivo MSSA.

Procedencia: Suiza

JACQUES DE FELINE
Murianette

Oleo s/ tela, 74 x 60 cm.

N° Inventario MNBA: E-722

Documentos asociados: Museo Nacional de Bellas Artes,
Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976, Archivo MSSA;
Obras Museo de la Solidaridad, Propiedad Museo Nacional de
Bellas Artes, 16 enero 1991, Archivo MSSA; Carta de directora
del MSSA a directora de la DIBAM, 30 septiembre 1993,
Archivo MSSA:; Carta de directora del MSSA a Ministro de
Educacién, Sergio Molina, septiembre 1996, Archivo MSSA.
Procedencia: Suiza

M. S. DELAPOTERIE
Mecanica vestida

Témpera, 24 x 31 cm.

N° Inventario MNBA: E-780

Documentos asociados: Obras Museo de la Solidaridad,
Propiedad Museo Nacional de Bellas Artes, 16 enero 1991,
Archivo MSSA; Carta de directora del MSSA a directora de
la DIBAM, 30 septiembre 1993, Archivo MSSA; Carta de
directora del MSSA a Ministro de Educacién, Sergio Molina,
septiembre 1996, Archivo MSSA.

Procedencia: Suiza
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M. EIGENHEER (Suiza)
S/T

Dibujo, 24 x 34 cm.

N° Inventario MNBA: DE-138

Documentos asociados: Obras Museo de la Solidaridad, Pro-
piedad Museo Nacional de Bellas Artes, 16 enero 1991, Archivo
MSSA; Carta de directora del MSSA a directora de la DIBAM,
30 septiembre 1993, Archivo MSSA; Carta de directora del
MSSA a Ministro de Educacion, Sergio Molina, septiembre
1996, Archivo MSSA.

Procedencia: Suiza

M. EIGENHEER (Suiza)
S/T

Dibujo, 23 x 22 cm.

N° Inventario MNBA: DE-139

Documentos asociados: Obras Museo de la Solidaridad, Pro-
piedad Museo Nacional de Bellas Artes, 16 enero 1991, Archivo
MSSA; Carta de directora del MSSA a directora de la DIBAM,
30 septiembre 1993, Archivo MSSA; Carta de directora del
MSSA a Ministro de Educacién, Sergio Molina, septiembre
1996, Archivo MSSA.

Procedencia: Suiza

REMY GAY
Composicion

Oleo s/ tela, 75 x 60 cm.

N° Inventario MNBA: E-726

Documentos asociados: Museo Nacional de Bellas Artes,
Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976, Archivo MSSA:
Obras Museo de la Solidaridad, Propiedad Museo Nacional de
Bellas Artes, 16 enero 1991, Archivo MSSA; Carta de directora
del MSSA a directora de la DIBAM, 30 septiembre 1993,
Archivo MSSA;

Procedencia: Suiza

FEDOR GANZ (Suiga, 1910 - 1984)
Composicién

Oleo s/ tela, 93 x 73 cm

N° Inventario MNBA: E-727

Documentos asociados: Museo Nacional de Bellas Artes,
Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976, Archivo MSSA:;
Obras Museo de la Solidaridad, Propiedad Museo Nacional de
Bellas Artes, 16 enero 1991, Archivo MSSA; Carta de directora
del MSSA a directora de la DIBAM, 30 septiembre 1993,
Archivo MSSA; Carta de directora del MSSA a Ministro de
Educacion, Sergio Molina, septiembre 1996, Archivo MSSA.
Procedencia: Suiza
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ALBERT LASSEUR (Suiza)
Composicidn

Pastel, 40 x 60 cm.

N° Inventario MNBA: E-739

Documentos asociados: Museo Nacional de Bellas Artes,
Donaciones afio 1974 y 1975, 4 febrero 1976; Obras Museo

de la Solidaridad, Propiedad Museo Nacional de Bellas Artes,

16 enero 1991; Carta de directora del MSSA a directora de la
DIBAM, 30 septiembre 1993; Carta de directora del MSSA

a Ministro de Educacion, Sergio Molina, septiembre 1996,
Archivo MSSA.

Procedencia: Suiza

ENVIO )
GRAN BRETANA

Las obras de este envio fueron
retornadas a sus respectivos
autores debido a que se encon-
traban en la Embajada de Chile
en Gran Bretafia en el momento
del Golpe Militar de 1973.

ANTHEA ALLEY (Malasia, 1927 - 1993)
Grand Ziggurat

Escultura, 38 x 15 x 8 cm.
Documento asociado: Catalogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

KENNETH ARMITAGE (Inglaterra, 1916 - 2002)

Bed, version 3, 1968

Escultura, aluminio fundido, 49,5 x 26 x 4 cm.
Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

GILLIAN AYRES (Inglaterra, 1930)
Painting, 1973

Acrilico, 42 x 19,5 cm.
Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.
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DEREK BOSHIER (Inglaterra, 1937)
16 Situations, 1971

Escultura, plexiglas. Cubo 5 x 5 x 5 cm., columnas 10 x 11 cm

Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

DENIS BOWEN (Sudafrica, 1921 - 2006)
Silver Plant, 1968

Pintura, 71 x 71 cm.
Documento asociado: Catalogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

ANTANAS BRAZDYS (Lituania, 1939)
S/T, 1967

Escultura, acero soldado, 93 x 96,5 cm.

Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,

julio- agosto 1973.

STEPHEN BUCKLEY (Inglaterra, 1944)
City life, 1970

Pintura, 183 x 122 cm.

Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,

julio- agosto 1973.
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COLIN CINA (Escocia, 1943)
MH/27, 1972

Acrilico s/ tela, 213 x 213 cm.
Documento asociado: Catalogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

PAMELA CLARKSON (Inglaterra, 1946)
River, 1972

Pintura, algodon, 197 x 183 cm.
Documento asociado: Catalogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

PRUNELLA CLOUGH (Inglaterra, 1919 - 1999)
Red Garden Il, 1969

Oleo s/ tela, 89 x 76 cm.
Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

BILL CROZIER (Escocia, 1930 - 2011)
Portrait

Aguafuerte, 18 x 14 cm.
Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.
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ROBYN DENNY (Inglaterra, 1930)
A trim to edge of colour, 1971

5 grabados, 75 x 81 cm.
Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

TERRY FROST (Inglaterra, 1915 - 2003)
Yellow, 1969

Pintura, 93 x 71 cm.
Documento asociado: Catalogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

ALAN GREEN (Inglaterra, 1932 - 2003)
Blocking out, 1972

Acrilico s/ tela, 152 x 152 cm.

Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,

julio- agosto 1973.

ADRIAN HEATH (Inglaterra, 1920 - 1992)
Mawlaik, 1970

Acrilico s/ tela, 173 x 183 cm.

Documento asociado: Catalogo Chile Britain, ICA, Londres,

julio- agosto 1973.
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PATRICK HERON (Inglaterra, 1920 - 1999)
Silk screen, 1973

Documento asociado: Catalogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

JAMES HEWARD (Inglaterra, 1931)
S/T

Pintura
Documento asociado: Catdlogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973

PETER HIDE (Inglaterra, 1944)
Red fence, 1968

Escultura, 305 x 366 x 366 cm.
Documento asociado: Catalogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

ANTHONY HILL (Inglaterra, 1930)
Relief construction G1, 1955 - 56

Escultura, metal y pléstico, 84 x 84 cm.
Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.
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DAVID HOCKNEY (Inglaterra, 1937)
S/T

Documento asociado: Catalogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

JOHN HOYLAND (Inglaterra, 1934 - 2011)
11.5.72

Pintura, 234 x 315 cm.
Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

PATRICK HUGHES (Inglaterra, 1939)
Man looking, 1970

Pintura, 96 x 126 cm.
Documento asociado: Catalogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

PETER KALKHOF (Alemania, 1933)
Space relation, 1969

Acrilico s/ tela, 195 x 206 cm.
Documento asociado: Catdlogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.
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PHILLIP KING (Tine3, 1934)
S/T

Escultura
Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

RONALD B. KRITAJ (E.E.U.U, 1932 - 2007)
Book cover

Pintura, 61 x 83 cm.
Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

JOHN LATHAM (Zambia, 1921 - 2006)
S/T

Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

RUDOLF LOEW
Coloured tubular, 1968

Escultura, 488 x 488 x 92 cm
Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.
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KENNETH MARTIN (Inglaterra, 1905-1984)
Screw mobile, 1953

Escultura, 66 x 29 cm.
Documento asociado: Catalogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

MICHAEL MICHAELEDES
(Egipto, 1927 - Inglaterra, 1992)
White relief, 1969

Relieve, 305 x 214 x 16 cm.
Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

HENRY MOORE (Inglaterra, 1898 - 1986)
S/T

Escultura
Documento asociado: Catalogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

EDUARDO PAOLOZZI (Escocia, 1924 - 2005)
Ariina, 1968

Escultura, 91 x 131 x 18 cm.
Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.
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ROLAND PENROSE (Inglaterra, 1900 - 1984)
S/T

Pintura
Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

TOM PHILLIPS (Inglaterra, 1937)
A human document 331, 1971

Pintura, 122 x 153 cm.
Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

JOHN PLUMB (Inglaterra, 1927 - 2008)
Colour Barrier N° 14, 1972

Pintura, 305 x 214 cm.
Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

PATRICK PROCKTOR (Irlanda, 1936 - 2003)
Pea soup

Aguafuerte, aguatinta coloreada, 51 x 61 cm.
Documento asociado: Catalogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.
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WILLIAMS PYE (Inglaterra, 1938)
S/T, 1966

5 serigraffas, 59 x 92 cm.
Documento asociado: Catalogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

BRIDGET RILEY (Inglaterra, 1931)
S/T

Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

PETER RUSSELL (Inglaterra, 1942)
Small painting, 1973

Pintura, 102 x 168 cm.
Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

WILLIAM SCOTT (Inglaterra, 1913 - 1989)
S/T, 1963

Pintura, 56 x 76 cm.
Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.
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ANTONIO SENA (Portugal, 1941)
Pintura, 1967

Spray s/ tela, 91 x 122 cm.
Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

RICHARD SMITH (Inglaterra, 1931)
Revolval

Pintura, 244 x 244 cm
Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

JOE TILSON (Inglaterra, 1928)
Transparency Che Guevara B

Pintura, 122 x 122 cm.
Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.

AMIKAM TOREN (Israel, 1945)
Hammered wood, 1973

Escultura
Documento asociado: Catélogo Chile Britain, ICA, Londres,
julio- agosto 1973.
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The Museo de la Solidaridad Salvador
Allende was founded in 1972, and forty
years of its existence we celebrate with
the exhibition 40 Years of the Museo de
la Solidaridad For Chile: Brotherhood, Art
and Politics. It is in this context that this
publication is conceived, which focuses on
the first stage of the Museo de la Solidari-
dad, from 1971 to 1973, from its establish-
ment as a unique cultural artistic model,
until the Chilean military coup when the
Museum was shut down, to be re-opened
only years later abroad. We also presenting
an unprecedented catalogue of the Soli-
darity Collection and the works donated
to it, which are testimony to one of the
most significant aspects of the Museum
namely the extraordinary and supportive
gesture of many of the best-known artists
of the time.

The way in which the Collection was
established can only really be understood
within the political context of the times. In
1970 Salvador Allende, the Unidad Popular
candidate was sworn in as president of
Chile, becoming the first socialist leader
in the world to assume power via electoral
means. Even though various countries in
South America did experience short-lived
right wing dictatorships, the Cuban model
of socialism was still a viable and admi-
rable political model in a world divided
into two antagonistic camps. The ‘Chilean
Path to Socialism’ was much observed,
and widely admired. Left-leaning artists
of the time donated their works to this
Museurn, which was conceived as a gesture
of support for President Allende and as a
project that aimed to take art out of the
exclusive circles of the elite and bring it
closer to the people.



The Museo de la Solidaridad was born
out of the visionary impetus of a hand-
ful of individuals. The founding idea was
articulated in March 1971 during “Opera-
tion Truth’, an encounter between intel-
lectuals and international artists invited
by President Allende to observe the trans-
formations begun by his government. The
Spanish art critic José Moreno Galvan and
the Italian senator Carlo Levi launched the
initiative to promote the donation of works
among European artistic communities that
would enable the Chilean government to
form a museum for the people of Chile
through the supportive mobilization of
sympathetic artists. The next step was
to form an Executive Committee, which
was presided over by Mario Pedrosa, a
well-known Brazilian art critic living in
exile in Chile. Pedrosa was an excellent
founder, manager and organizer of the
Museo de la Solidaridad.

Despite the fact that Allende’s govern-
ment was in 1972 already facing strong
internal opposition, the plans to create
the Museum went ahead. At the end of
1971 the International Committee of Ar-
tistic Solidarity with Chile (CISAC)! was
founded, including in its number artists,
art critics and museum directors from
different European and American capi-
tals, establishing a network of important

1 Mario Pedrosa writes about CISAC: “Our first resolution
was that the Committee should only be made up of foreig-
ners. The donations would establish a new museum for a
new Chile. This is where the idea of solidarity came from
Danilo Trelles and I because neither of us was a Chilean but
both lived in Chile, became members of the inner circle of
the Committee. We immediately contacted important people
in the international art world to join us on the Commit-

tee. Those who gave us their enthusiastic support at that
moment are still with us on the Committee today”. VIDAL,
Virginia. “Museo de la Solidaridad no tiene precedentes’,
(“The Museo de la Solidaridad is Unprecedented”) in El
Siglo, 12 April 1972, p.10.

40 ANOS FRATERNIDAD, ARTE Y POLITICA

international intellectuals who left their
stamp with their varying perspectives
and creative tendencies. The Museum
was successfully established thanks to
the committee’s visionary capacity, its
wide network of contacts and the many
countries it represented.

President Salvador Allende himself
was equally visionary and he firmly be-
lieved in the project, understood its his-
torical significance and facilitated the
institutional conditions for the organiza-
tion of the Museum and the Instituto de
Arte Latinoamericano (IAL) at the Arts
Faculty of the Universidad de Chile. José
Balmes, director the Escuela de Bellas
Artes at the Universidad de Chile, together
with Miguel Rojas Mix, the director the
[AL, became the Chilean coordinators of
the Movement of Artistic Solidarity with
Chile, supporting the work of the CISAC.
The AL was where the Executive Com-
mittee worked, and it functioned as the
legal entity of the Museum until it was
founded and the works were transported
to the country, together with the Ministry
of Foreign Affairs of Chile.

The Museo de la Solidaridad was in-
augurated on 17 May 1972 in the Museo
de Arte Contemporaneo in the Quinta
Normal, at the same time as the Meeting
of Cono Sur Plastic Artists, also organized
by the IAL. In his inaugural speech Presi-
dent Allende stated that “the artists of the
world have understood how to interpret
the profound meaning of the Chilean style
of the battle for national liberation, and
have, in a gesture unique to the history of
culture, decided spontaneously to donate
this magnificent collection of masterworks
to the people of a far-off country who
would otherwise have no access to them.
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How can we not feel, at the same time as
a burning emotion and a deep gratitude,
that we have entered into a solemn com-
mitment and the obligation to live-up to
that solidarity?™

At the moment of its inauguration
the characteristics that should define the
Museum had already been established: it
should be state-owned but autonomous;
because of its unique objective and phi-
losophy it should not be used to build up
the artistic heritage of any other institu-
tion: the Museum must be maintained as
a separate entity in a stable exhibition
venue; given that it was anchored in a
political-ideclogical ideal it should not
be only artistic, but must also develop
new cultural models to respond to the
historical changes which were being im-
plemented; it must be a living Museum,
dynamic and at the service of the Chilean
people, with cultural and educative ends
and facilitating total participation of and
access for the community. As the dona-
tions were made to the Chilean people
a Foundation was to be formed, run by
representatives of the people and by so-
cial organizations.

The Museo de la Sclidaridad projected
itself as the most important Museum of
modern and experimental art in South
America, representative of a period of his-
tory, and which would in the future con-
tinue to grow with new donations. This
is the model of acquisition the Museum
still adheres to.

A 40 YEARS
The exhibition Museo de la Solidari-
dad For Chile: Brotherhood, Art and Politics

2 Catalogue of the first inauguration of the Museo de la
Solidaridad. Santiago: Ed. Quimantu, 1972, pp. 1- 2.
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was inaugurated on 17 May 2012 to com-
memorate the founding of the Museum,
and it includes several aspects that ad-
dress the history of the Museum. More
than 100 works were exhibited testifying
to the diversity and scope of the first step
of the collection (1971-1973). An important
part of the administrative archives from
that period were also recovered®, meaning
that specific investigative work could be
carried out through which, for example,
a previously undiscovered letter from the
Brazilian artist Antonio Dias was found in
which he offered to donate a conceptual
work, which he was unfortunately unable
to undertake. It was only 40 years later
in May 2012 that this work, a large red
flag, was hoisted above the entrance to
the Museo de la Solidaridad Salvador Al-
lende. 40 Years is also an act of homage
to the group who founded the Museum,
in particular Mario Pedrosa, who thought
and developing this new museum model
with an open and ethics and aesthetics
look, encouraging the participation and
engagement of a broad network of interna-
tional partners. We wanted to make sym-
bolic gestures, one of which was to invite
Dore Ashton, the art critic and member
of CISAC, the key organizational body in
the donation of works from the US, who
had been unable to attend the Museum’s
inauguration in 1972. We invited her to
come and see the Museum and participate
in the 40 Years project. In her written
interview, which is included in this publica-
tion, Ashton emphasizes the political sig-
nificance of the Collection. Her memories

3 The recovery of the archives has been complicated by the
fact that the material was scattered after the 1973 military

coup. Some archives indicate the author, other are unclassi-
fied, and the location of much of the archive material is still

unknown.



were shared by other protagonists from
the Museum’s history: José Balmes, Lau-
taro Labbé, Pedro Mira, Guillermo Nufiez,
Virginia Vidal Carmen Waugh, and Maria
Eugenia Zamudio. The interviews were
turned into video documentaries as a his-
torical record of the foundational years
and the network of support and solidarity
that was established. Additionally, with
the aim of provoking social, political and
cultural debate, a cycle of discussions
about subjects central to the 1970s and
still relevant today was organized within
the frame of the 40 Years.

After 40 years this catalogue aims to
showcase the Museum, its history and its
collection, repaying a debt of many years
by finally giving it its place of natural
importance within the artistic and in-
stitutional history of South America. We
intend this as a gesture of thanks to the
founders as well as the artists, who made
possible the creation of one of the finest
art collections of Latin America, in terms
of the quality of its works, the utopic ges-
ture implied in its organization and the
intrinsic conviction of its founders in the
viability of this project at such a critical
historical moment.

Consequently this publication not only
includes an important review of the found-
ing history of the Museo de la Solidari-
dad, bringing together for a first time an
elucidative catalogue of the works which
make up our Collection, it also gives us
an important analysis of the historical
context in which it was established. This
outlook is presented by Carla Macchia-
vello, one of the curators of the exhibi-
tion 40 Years in her text “Una Bandera
es una Trama" C"A Flag is a Weave™). In
the article Macchiavello not only under-
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takes a review of the historical context
in relation to the period of the Solidarity
Collection in which the curatorship of
the exhibition is born, she also analyzes
the connection between art and politics
from the perspective of the interrelated
relationships, engagements and convic-
tions which lead to the foundation of the
Museum and which persist to this day.

Additionally, in her text “El Ejercicio
Critico de la Libertad” ("The Critical Ex-
ercise of Freedom”) Dore Ashton offers a
more intimate view of the political context
in which the Museum was founded and
how that affected those who founded it.
She highlights the role played by Mario
Pedrosa, and his perseverance in taking
the project forward, establishing a museo-
logical space which is a legacy for South
America. On the other hand, in “Tiempos
de Solidaridad” ("Solidarity Times" Carla
Macchiavello and Dore Ashton discuss in
greater detail the aspects which influenced
the international donations and the for-
mation of the Museo de la Solidaridad, as
well as the difficulties faced in bringing
to fruition a project of such scale in the
complex and decisive political and social
context of the time.

In the text “Coleccién Solidaridad:
Gesto Politico y Fraterno”™ (“The Solidar-
ity Collection: A Political and Brotherly
Gesture”) the art historian Carla Miranda,
conservator of the Collection of the Museo
de la Solidaridad Salvador Allende, of-
fers a review of the Collection from the
perspective of the explanations behind
each shipment of works from the vari-
ous countries, discussing the dynamics of
how they were assembled, and the most
emblematic characteristics of the works
which made up each shipment, introducing
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us to a review of the Collection as a step
towards the elucidative catalogue which
makes it possible to appreciate the quality
and importance of the works that make
up the Museum.

The connection between brotherhood,
art and politics is at the origin of the Museo
de la Solidaridad, and that shapes our
mission: the permanent and contempo-
rary task of revising and maintaining
this dialogue up-to-date. As long as they
continually promote new readings and
interactions with the works, the showcas-
ing of our Collection and the historical
gesture that went into its foundation are
kept alive. For the Museum the connec-
tion of art and historical events as the
central element of its symbolic production
is a key strategy. As heritage belonging
to the state and the people of Chile, the
Collection needs an active participation
in which art can impact on the develop-
ment of political discourse. If there was a
philosophical aim of the founders of the
Museum, it was that the Museum should
stay alive and contingent, in a permanent
flux of dialogue.
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The link between art and politics is
rarely analyzed from the perspective of
friendship. In point of fact, it is usually
articulated through differences, tensions
and conflicts. Words like avant-garde and
rearguard, revolution and tradition seem
to suggest forces at war rather than bonds
of affection. The Museo de la Solidaridad,
however, came of age between 1971 and
1973 in Santiago!, Chile, as the result of
a complex network of intellectual, politi-
cal, and artistic relationships that wove
together the history of a revolutionary
social movement with an international
art museum, and gathered together a
group of intellectuals and artists who
felt inspired and moved by these ideas. |
use the word moved because their feel-
ings went beyond the kind of affection
that one individual feels for another; the
word ‘moved also alludes to the kind of
corporeal, dynamic sensation that unites
and transforms people. Art responds in a
certain way to its environment and acts in
it through bonds of affection, appealing to
something beyond discourse and reason.
This essay will attempt to identify some
of the fraternal, political and expressive
connections that were drawn in the early
days of the Museo de la Solidaridad and
that transformed it into a manifestation
of the notion that art operates not just
through diverse kinds of messages and
interests, but through narratives of affec-
tion as well.

To a large degree, bonds of friend-
ship, politics, and artistic understanding
were what led the Brazilian artist Antonio
Dias to write a letter in February 1972

1 Throughout this essay I will include only the birth and
death dates for those members of CISAC that I mention in
the text.
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to the critic Mario Pedrosa (1900-1981)
in Chile, with the proposal of creating a
work of art for the patio of the Museo
de Solidaridad that was soon to be built
in Santiago. In his letter, Dias explained
that he was experimenting with painting,
trying to push past the limits imposed
by conventional media and the concept
of the ‘object’ preserved for all eternity
in a museum. His interests had more to
do with experiences, echoing Pedrosa’s
positions regarding the more revolution-
ary art of the era, which for him meant
refusing to participate in a consumerist
system through actions, gestures, non-
objects and ephemeral environments?
Dias’s proposal seemed to respond to
these beliefs: a simple red flag, with-
out design, without inscriptions, but big
enough (5 x 8 meters) to be “visible to the
populace’, blending in with the everyday
signs of city life as well as the flags of
other ideological colors®. The work con-
nected the conceptual with the material:
a flag is a fabric with pigment; a fabric
with pigment is a painting, a painting is
a sign, just like a flag. However, unlike
the semiotic analysis prompted by other
works of art with flags, such as that of
Jasper Johns, Dias’s flag would be installed
outside the art institution, blending in
with everyday life and undulating away
in an atmosphere charged with political

discourses and emblems.

2 PEDROSA, Mario. Transcription of a round table discus-
sion at Instituto de Arte Latinoamericano, Cuadernos de

la Escuela de Arte, n. 4, October, 1997, p. 92. For further
reading, see FIORI ARANTES, Otilia Beatriz. Mario Pedrosa:
Itinerario Critico. Cosac Naify: Sdo Paulo, 2004, 1962

3 DIAS, Antonio. Letter to Mario Pedrosa, 17 February 1972.
In his letter, Dias mentioned that the reproduction of the
work in a postcard was part of the work itself. Archive Mu-
seo de la Solidaridad Salvador Allende (MSSA Archive).
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The color red that Dias chose for this
work quite clearly generated political reso-
nance through its allusion to one of the
poles of influence that shaped the Cold
War era: Communism. In Chile, the flag
would raise the Marxist specter in a world
that, following World War II, would find
itself divided physically, ideologically and
mentally by the economic and military
influences that the United States and the
Soviet Union exerted upon a great many
countries and regions. The ideological
battle between these two superpowers
would manifest itself in both the internal
purges that were carried out on both sides
of the divide to eliminate those elements
that dissented with the governing regime
(we need look no further than Senator Jo-
seph McCarthy’s witch hunts in the United
States of the 1940s and 50's) and the in-
ternational interventions that resounded
thunderously in the armed conflicts with
Rorea (1950-53); the US invasion of the
Dominican Republic (1965); the Vietnam
War (1965-74); and the Soviet Union's
invasion of Afghanistan (1980). This battle
extended into the realms of science, tech-
nology (particularly the quest to conquer
outer space), sports (the boycotted 1980
Olympic Games in Moscow), everyday life
and popular culture, emerging in espio-
nage-oriented films like The Manchurian
Candidate (1962), Stanley Rubrick’s ironic
vision of a nuclear war in Dr. Strangelove
(1964), or Jean-Luc Godard's La Chinoise
(1967) which featured a group of young
French intellectuals influenced by Mao's
red book. The Cuban missile crisis of 1962
and the televised invasion of people’s ev-
eryday space established new forms of
perceiving and visualizing the threat of
a nuclear holocaust, fomenting a global



atmosphere of fear and dread that would
linger on until the late 1980s.

Cuba itself effected a sea-change on
the map of international relations. The
Cuban Revolution of 1959, led by Fidel
Castro, created a Communist focal point in
the Caribbean, which the US government
saw as a threat capable of spreading the
influence of the Soviet Union throughout
Latin America. In 1948, one year after the
Inter-American Treaty of Reciprocal As-
sistance was signed, the Organization of
American States (OAS) was established
in an effort, on the part of the US, to con-
tain the dissemination of Communism
in Latin America. This initiative was fol-
lowed by the creation of the Alliance for
Progress, which would channel millions
of dollars in economic development and
aid programs to different countries in the
Americas. As Castro's Cuba was isolated
through embargos and penalizations, the
CIA covertly supported various autocratic
governments and military dictatorships
(and, ultimately, counter-guerrilla move-
ments) in Latin America, once again to
destabilize the Communist influence. Over
the course of the 1960s, dissatisfaction
with local governments, continued injustice
and poverty, among other factors, galva-
nized activists and social movements as
well as insurgencies, political parties and
democratic governments that opposed the
influence of the United States, capitalism
and dominant oligarchies. Guided by the
anti-imperialist discourses that ranged in
nature from variations on Marxism and
the manuals of guerrilla Che Guevara to
liberation theology and Christian social
justice movements, all of these endeavors
envisioned another path toward devel-
opment, one that was theoretically self-
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determined, fairer and more attuned to
local needs.

When Salvador Allende was elected
President of Chile on 4 September 1970
(a decision that had to be ratified by Con-
gress in November of that same year, due
to Allende’s failure to achieve an absolute
majority), a Socialist node was established
in the Southern Cone of South America.
By that time, the continent was divided
into two political blocs: the Havana-Li-
ma axis (comprised of several Andean
countries and joined by Chile) and the
Washington-Brasilia axis, which grouped
the Brazilian military dictatorship with
the right-wing governments of Bolivia,
Paraguay and Uruguay. Despite its state-
ments of political pluralism, the Chilean
government immediately re-established
diplomatic relations with Cuba, and then
with the People’'s Republic of China. De-
spite the fact that the Chilean delegation
had expressed differences with Cuba at
the meeting of the Organization of Latin
American Solidarity (OLAS), held in Ha-
vana in 1967, Chile and Cuba sealed a
series of agreements in 1971 aimed at
establishing new hemispheric relations,
which culminated in Fidel Castro’s visit to
Chile in Novermber 1971 During this visit
the Cuban leader openly expressed his
support of the Chilean socialist process®.

It was in this polarized, volatile context
that the Brazilian art critic and political
activist Mario Pedrosa arrived in Chile,
exiled from his home country. In Brazil,
Pedrosa had been accused of defama-
tion for having disseminated information

4 See “Chile-Cuba el meridiano de la solidaridad”. In Ahora,
n. 17, 10 August, 1971, p. 54. Regarding relations with other
Latin American nations and the support of Fidel Castro, see
KAUFMAN, Edy. Crisis in Allende’s Chile. Praeger: New York,
1988, pp. 40-43.
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internationally about the human rights
violations committed by the Brazilian
dictatorship. On S March 1972 The New
York Review of Books published an open
letter to General Emilio Garrastazu Médici,
president of Brazil at the time, signed by
the artists Alexander Calder; Henry Moore;
Cristiane du Parc; Carlos Cruz-Diez; Jo-
venal Ravelo; Jacques Vagmarsky; Zao
Wou Ki; Agam; Eduard Pignon; Pablo Pi-
casso; Max Bill; Pierre Soulages; Luc-Alain
Bois, and others® . In this letter the artists
condemned Pedrosa’s detainment order
and declared the Brazilian government
responsible for the well-being of Pedrosa,
whom they described as “one of the most
notable expressions of a country that he
has always represented and defended with
steadfastness and courage™ . Pedrosa re-
quested asylum at the Chilean embassy
and in October 1970 arrived in Santiago,
where he began working as a professor and
researcher at the Fine Arts Department of
the recently-established Latin American
Art Institute (IAL, according to its initials

5 The letter written in French (which was signed only by
Pignon, Picasso, Moore and Calder) was reproduced in an
article by Virginia Vidal “Mas prisa para el Museo de la So-
lidaridad” published in El Siglo, 25 April, 1971. According to
Vidal the letter was published in 1970 but it seems to have
first appeared on 9 March, 1972 in The New York Review of
Books under the title The Case of Mario Pedrosa” and with
the accompanying signatures of 25 Latin American artists

living in Paris at the time.

6 On 11 March 1971 The New York Review of Books publis-
hed an article by Dore Ashton entitled “Protest in Brazil” in
which the author told of how Pedrosa (passing through New
York on his way to New Delhi) had shown her an article
from the Chilean newspaper La Segunda that told of how a
number of Brazilian journalists and intellectuals (including
Pedrosa) had been accused of giving Amnesty International
and others information regarding cases of torture that had
been carried out in a Brazilian prison. Pedrosa believed that
the Brazilian government might respond if American inte-
llectuals protested this publicly and Ashton urged readers of

the magazine to write letters of support and protest.
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in Spanish) at the Universidad de Chile”.

Pedrosa arrived in Chile at a moment
in which profound changes were taking
place in the cultural sphere, and his pres-
ence helped accelerate that process. The
University Reform of 1969 had prompted a
series of transformations in higher educa-
tion that led both students and faculty to
become increasingly aware of the relation-
ship between cultural production and so-
cial life, on both the local and international
level® In October of that same year, the
Fine Arts Department decided to protest
the Brazilian government’s persecution of
artists and intellectuals by withdrawing
the artwork it had planned to present at
the Sao Paulo Biennial®, and by joining
the Symposium of Solidarity with the
Struggle of the Brazilian People in 1971.
At this event, held at the Museo de Arte
Contemporaneo, a group of Chilean artists
created a communal canvas in protest
of the "Gorilla Biennial” and a number
of Brazilian exiles told the story of their
experiences in the dictatorial context'®. The
museum also began to change with the
educational reform, espousing a revolution-
ary, protesting spirit and a renewed interest

7 In the third issue of the magazine Cormoran, November
1969, it was announced that the department, in an effort
to fulfill the spirit of university reform, had integrated its
various departments and created a center for the study of

Latin American Art.

8 In his review of the Communist Party's Jornadas de
estudio sobre arte (seminars for reflection and study on
art), Fernando Garcia described leaving the university and
entering the outside world as a process of leaving behind
the paternalistic structure. See GARCIA, Fernando, ‘Informe
a las Jornadas de Estudio sobre Arte”. In Apuntes, n. 4,

January-February 1973, pp. 24-33.
9 "Bellas Artes’, Cormoran, n. 3, November, 1969, p. 7.

10 NUNEZ, Guillermo. Guillermo Nuriez. Retrato hablado,
una retrospectiva. Museo de Arte Contemporaneo: Santiago,
Universidad de Chile, 1993, p. 81



in the Latin American identity. In October
1969 an exhibition was held in honor of
the Vietnamese leader Ho Chi Minh, fol-
lowed by an exhibition of Cuban billboards
and the exhibition América no invoco tu
nombre en vano (America, I do not use
your name in vain), held in early 1970. This
show featured a selection of visual works
that revolved around the theme of “an
aspect of the American reality, represent-
ing an active awareness of reality and its
artistic equivalent™. It was in this manner
that Chilean students began joining the
protest movements against the Vietnam
War, which had gained momentum all
over the world starting in 1967, and it was
in this context that they connected to the
activism and counterculture zeitgeist that
would culminate in France in May 1968.

As director of the Museo de Arte Con-
temporaneo, Guillermo Nuriez made a very
explicit attempt to open its doors to the
‘street’ and extend its message to the popu-
lar classes by connecting the institution
directly to the Unidad Popular government
in power at the time. Through exhibitions
such as the one focusing on the Brigada
Ramona Parra (April 1971); another which
featured prints by residents of La Granja
(May 1971); and the group show entitled
Las 40 Medidas (July 1971), the museum
opened its doors to expressions that chan-
neled collective creation and popular forms
of art. For Nufiez, the museum needed to
abandon the elitist position of regarding
culture as something open to a select few.
He believed that the museum had to reach
the masses by bringing the street into its
gallery space and opening the doors of the
museum, and was quoted at one point as

11 "Bellas Artes”, Cormoran, p. 7.
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saying If this museum smelled like onions,
that would be terrific™2 This new attitude
was also evident in the creation of Casas
de Cultura, cultural centers that occupied
old stately homes'™ and in the traveling
shows of the previous year carried out in
tents (EI pueblo tiene arte con Allende, the
people have art with Allende) and trains
(El Tren de la Cultura, the culture train'®),
which sought to bring art quite literally
into the street and to remote provinces.
Despite efforts to popularize culture,
the dissemination of these events was
concentrated among a small handful of
mass media outlets that reflected Chile’s
growing political polarization. The op-
position to Allende dominated the me-
dia outlets with the highest circulation,
frequently criticizing the government on
the one hand, and consistently remaining
silent about its achievernents®™. The pro-

12 Guillermo Nuriez as quoted in SAUL, Ernesto. "Museo
Abierto”. In Ahora, n. 2, 27 April, 1971, p. 45.

13 The article “Un engario llamado cultura” mentions

that the Casa de Cultura of La Granja occupied an old
mansion belonging to the estate known as La Bandera

“Un engario llamado cultura” In Ahora, n. 6, 25 May 1971,

p. 41. The Museo Nacional de Bellas Artes also attempted

to revitalize its proposal under the stewardship of Nemesio
Antunez, through more experimental forms of art such as
installations, project rooms and audio-visual shows, and with

renovated galleries and a new café,

14 El Tren de la Cultura was a train that traveled to a
number of different cities and towns in the south of Chile
with a theater group, popular singers, dancers, poets, writers
and an exhibition prepared by the Committee of Visual
Artists of the Unidad Popular which was held later at the
Museum. In each locality local artists joined in to discuss
the National Cultural Institute (Instituto Nacional de la
Cultura, INAC), and to make proposals. Nuriez, op. cit. Item
40 of Allende’s plan contemplated the creation of a National

Cultural Institute.

15 In 1971, El Clarin, the principal newspaper associated
with the Allende government, boasted a circulation of
220,000, as did the newspaper La Tercera. The circulation
of El Siglo, however, which was the primary source of news
on the Museo de la Solidaridad, was 29,000, while the news-

paper El Mercurio, which featured Antonio Romera’s art cri-
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government media, for their part, accused
their peers of conspiring in a “shameful
alliance against journalism™®. Given the
situation that the magazine Ahora called
a ‘news ghetto”, in which distorted infor-
mation on Chile continually appeared in
the foreign press, ‘Operacion Verdad” was
implemented in April 1971, an initiative
that invited foreign intellectuals, politi-
cians, musicians and artists known for
some degree of political activism to visit
Chile and learn about the changes being
undertaken by the Allende government,
in the hope that they might talk about
their experiences outside of Chile!”. While
some contemporary luminaries failed to
make the date (@among them the actresses
Jane Fonda and Melina Mercouri, and the
French writer Louis Aragon), ‘Operacion
Verdad” enjoyed the participation of such
important international figures as Italian
painter and Communist senator Carlo Levi
(1902-1975); Christian Democrat and for-
mer mayor of Florence, Giorgio La Pira;
Spanish writer, playwright and activist
Alfonso Sastre; Spanish psychiatrist and
writer Carlos Castilla del Pino; Spanish art
critic José Maria Moreno Galvan (1923-
1981); Spanish journalist José Antonio
Gurriaran; Greek singer and songwriter
Mikis Theodorakis; Italian theologian and
poet David Turoldo, and film producer
Renzo Rossellini, who was in Chile at the
time advising the government on mat-
ters of communications. The government

ticism, had a circulation of 126,000. For further reading see
the diagram of 1971 media information in KAUFMAN, op.
cit. p. 91, and its analysis of the number of articles protesting

the Unidad Popular government published by El Mercurio.

16 “Vergonzosa alianza contra el periodismo”. In Ahora, n.
18,17 August, 1971, pp. 2-4

17 “Abrelatas necesario” In Ahora, n. 2, 27 April 1971, pp. 5-6.
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took its communications quite seriously, as
was manifested by work such as director
Roberto Rossellini’s filmed interview with
Salvador Allende in May 1971, which the
filmmaker did thanks to the insistence of
his son, in the hope of disseminating the
‘Chilean path to Socialism' in Europe, and
by the presence in Chile of figures such
as Danilo Trelles, the Uruguayan direc-
tor, producer and writer of the magazine
Marcha, who had become one of Allende’s
advisors in the area of communications®

But it was Moreno Galvans encounter
with Senator Levi, José Balmes and Pedrosa
that conceived the idea of an international
gesture of artistic solidarity in support of
the socialist government®®. Through the
donation of works of art by celebrated
international artists, a Museum of Modern
and Experimental Art would be established,
to eventually become the concrete example
of the artistic fraternity felt for the new
Chile and the political support aimed at
helping the country on its revolutionary
path. Pedrosa was instrumental in giving
shape to the Museum. In collaboration with
the TAL, the Latin American Art Institute
at the Universidad de Chile, Pedrosa be-
gan to envision a Committee for Artistic
Solidarity with Chile (CISAC, according
to its initials in Spanish), comprised of

18 The Rossellini movie was entitled “La forza e la ragione
Intervista a Salvatore Allende’, and featured the direction
of Helvio Soto. For more information see the filmography
section of GALLAGHER, Tag. The Adventures of Roberto
Rossellini. Da Capo Press: New York, 1998, p. 702.

19 While there are different versions of the story about

who was present at this meeting, the idea of solidarity did
have a Chilean precedent that Balmes knew about: in 1969
a Solidarity Commission had been founded to aid the Fine
Arts School in the aftermath of the fire that had affected its
installations, in the form of the donation and sale of artwork.
‘Bellas Artes. Exposicién en escombros’, Cormoran, n. 1,
August, 1969.



critics, curators and directors of interna-
tional museums who might commit to this
artistic-political cause® . By late 1971, the
Committee was comprised of a number of
international figures that Pedrosa had met
through the International Association of
Art Critics (AICA, according to its initials
in Spanish), established in 1948 in France,
and also through his work as the director
of the S&o Paulo Biennial His selection
responded strategically to his artistic and
political connections: in addition to the
European progenitors of the idea of ar-
tistic solidarity, such as Moreno Galvan
and Levi, names such as Jean Leymarie
(1919-2006); director of the Musée National
d'Art Moderne in Paris, and Edward de
Wilde (1919-2005), Director of the Stedelijk
Museum in Amsterdam, both associated
with having revived European museums
in the 1960s?. They were joined by Louis
Aragon (1897-1982), the French poet and
novelist associated with Surrealism and
member of the French Communist party;
Giulio Carlo Argan (1909-1992)% an ltalian
art historian, AICA member (and Presi-

20 In a memorandum dated November 1971, Miguel Rojas
Mix and Aldo Pellegrini, as well as poet Pablo Neruda and
painters Roberto Matta and José Balmes appear listed as
members of the committee, along with GC. Argan, Jean
Leymarie, Edward de Wilde and Dore Ashton. The names
of all Chilean artists and IAL members were erased, so that
only the international figures remained as members of the
committee (to which Louis Aragon and Rafael Alberti were
added soon thereafter), with Pedrosa and Trelles as mem-

bers of the Executive Committee. MSSA Archive.

21 Leymarie was the Director of the Musee National d'Art
Moderne in Paris from 1968 to 1973 Edward de Wilde was
Director of the Stedelijk Museum in Amsterdam from 1963
to 1985, during which time he organized retrospectives of
renowned modern artists such as Calder, Picasso and Dubu-

ffet, as well as group shows featuring new trends.

22 Argan had served as a judge in a series of contests and
biennials in Latin America during the 1960s (at the Instituto
Torcuato di Tella, among others) and the early 70s (2nd

Coltejer Biennial in Medellin).
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dent, in 1963), and politician associated
with Communism; Rafael Alberti (1902-
1999), Spanish poet of the Generation of
277, Communist party militant and friend
of Pablo Neruda; and Juliusz Starzynsky,
AICA member and professor of art criti-
cism and theory at the Institute for the
History of Art at the University of Warsaw.

At an AICA meeting held in Warsaw in
September 1960, Pedrosa met Dore Ashton,
who would go on to become one of the most
active Committee members. Known in the
United States as a radical critic who had
supported Abstract Expressionism from the
very beginning, Ashton had become involved
in a number of political causes during the
1960s:in 1967 she participated in the organi-
zation of Angry Arts Week, a week of actions
and exhibitions in New York in protest of the
Vietnam War that took place; in 1968 she
curated the exhibition Social Comment in
America and participated in a peace march
in Washington DC that had been financed
through the donation of artwork?:. Even be-
fore becoming part of CISAC, Ashton had
thought of organizing a festival of artists
sympathetic to the Chilean revolution, and
after the military coup in Chile she continued
working to recover the donated works of art;
to commemorate Orlando Letelier and to help
the victims of the militar dictatorship through
the USLA (USA Committee for Justice in
Latin America).

The American bloc of the Committee
was rounded out by Cuban painter Mari-
ano Rodriguez (1912-1990), who was the
Vice President of Casa de las Américas
from 1970 onward, and Aldo Pellegrini
(1903-1973), Argentine writer and critic

23 See FRASCINA, Francis. Art, politics and dissent: aspects
of the art left in sixties America. Manchester University
Press: Manchester and New York, 1999, pp. 162-200.
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who worked at the [AL as a researcher.
Rodriguez had been in Chile in 1970 for Al-
lende’s inauguration as President of Chile,
and in collaboration with the IAL he had
begun to establish a cultural axis between
Chile and Cuba through exhibitions, trips,
and the Havana Declaration, which was
collectively signed by Cuban and Chilean
artists in 1971 The IAL became a focal
point for debates on anti-imperialism and
cultural dependence in Chile, connecting
the contemporary discussions on cultural
dependence in Latin America to the role
that the artist needed to play in the social
revolution. Through the efforts of Pellegrini
and the Chilean gallery owner Carmen
Waugh, who would become involved in
the Museo de la Solidaridad as its public
relations officer, the IAL began to bring
Argentine artists such as Carmelo Carra
and Luis Felipe Noé to participate in round
tables and exhibitions in Santiago, which
would culminate in the Southern Cone Vi-
sual Artists’ Conference in May 1972. This
coincided with the opening of the Museo
de la Solidaridad’s first exhibition, and
several of the Argentine and Uruguayan
artists who participated in the Conference
donated works to the Museum.

From the [AL, in late 1971 Pedrosa
began to send out his first letters to the
members of the International Committee,
urging them to contact other curators,
critics and artists who might be sympa-
thetic to the cause of the Museum and,
as such, to the idea of donating works.
Though a number of the artists Pedrosa
identified in his lists had previously been
associated with the struggle against in-
justice and the protests against the war
and fascism, the organizers appealed to
a more general sentiment of an interna-
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tional art community devoted “to the ideal
of a society that is more just, more free,
and more humane than the one we live
in today in most parts of the world* . In
CISAC's Declaracion Necesaria (Necessary
Declaration), which described the project,
that sentiment of solidarity was linked to
socialism in general as ‘the natural flag of
the proletarian classes, artists, scientists,
and intellectuals’ as well as to the third
world's struggle against imperialism and
cultural marginalization in particular. The
Declaration reclaimed some of the prin-
ciples set forth in the Havana Declaration
by affirming that the artists felt that the
monopolization and mercantilization of
their work violated their meaning and that
they in fact wished their works would reach
people and places that were ‘underprivi-
leged and beyond the great metropolitan
axes of North-West hemisphere®. The art-
ists had decided to donate their works to
Chile in order to establish a collection
‘aimed at allowing developing countries
to participate in the international artistic
patrimony?® since this was an exemplary
representative of the Third World in its
fight against “submission™’. In his letters,
Pedrosa was constantly describing Chile as
a small, poor country, a David “permanently
threatened the giant imperialist Goliath’
that represented a hope not just for Latin
America but for the entire world despite
the difficulties it faced®.

24 Comité Internacional de Solidaridad Artistica con Chile,
Declaracién Necesaria, November, 1971, p1. (MSSA Archive)

25 Ibid, p. 2.

26 PEDROSA, Mario. Letter to Dore Ashton. Dated 2 January
1972 Translated by the author, (MSSA Archive).

27 Idem

28 PEDROSA, Mario. Letter to Dore Ashton, 15 June 1972
Translated by the author, (MSSA Archive).



The discourse projected by the Mu-
seum’s organizers appealed to a concept
of fraternity that went beyond any spe-
cific political affiliation. The text of the
Necessary Declaration emphasized that
the gesture of donation did not signify
alignment with one political party over
another, but that the implicit political angle
of the artists’ action involved “politics in the
highest sense of the word—that is, in an
eminently ethical, humanistic and libertar-
ian sense™. Without specifically intending
to do so, the Museumn brought the model
of Allende’s pluralistic democracy to the
artistic realm, in the sense that the museurn
would serve as a home for all contempo-
rary art trends, without exclusions®. Yet
Pedrosa was certainly aware that such an
inclusive ideal would bring with it a series
of problems both practical and ideologi-
cal. On the one hand, the Collection to be
assembled would be heterogeneous and
contradictory, with works of dissimilar
quality, styles, and themes. But these dif-
ferences might be understood as more than
just a rupture between a purely formal
autonomous art and a pandering politi-
cal art. As Pedrosa explained to DeWilde
in a letter, this diversity was something
that would be capable of reflecting “the
artistic and cultural contradictions of an
entire century ™ In this way the Museumn
proved that when art and politics come

29 Op. cit, Declaracién Necesaria, p. 2.

30 In his letter to Dore Ashton dated 2 January 1972,
Pedrosa noted that, despite the fact of sending her a list of
suggestions, ‘no trend, school, style or ism’ should be exclu-
ded". Translated by the author, MSSA Archive.

31 PEDROSA, Mario. Letter to Edward de Wilde, 10 January
1972. Translated by the author. MSSA Archive. In a letter to
Carmen Gloria Morales dated 27 July 1972, Pedrosa mentio-
ned that the Italian works sent by Senator Levi ‘still do not

reflect the complex artistic reality of Italy”.
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together, art can take on the most diverse
forms imaginable and fraternity can also
offer a space for differences. On the other
hand, the idea of creating a Museum of
Modern and Experimental Art entailed an
historical distinction that separated the
works of renowned artists who belonged to
the most important movements of modern
European art from those of younger and
more experimental artists® And while the
museum would be representative of 20th
century art, Pedrosa felt that the modern
works were of a rather conventional sort of
art, removed from the more intense experi-
ences of contemporary art, which Pedrosa
identified with an international trend of
replacing art with creative activities that
were not the object of consumption, ac-
tions similar to life itself, and that were
exemplified by the work of Hélio Oiticica,
Ferreira Gular and Antonio Dias, which
Pedrosa deemed “postmodern™ The pres-
ence of recognizable and celebrated names
at the Museum represented a first tactical
phase’ that would attract positive public
opinion, following which Pedrosa hoped
to include more open experiences such
as Dias’s red flag.

The process of gathering works of art,
however, raised a number of problems. Pedro-
sa attempted to procure works from Brazil
through his connection to the director of the
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
Niomar Muniz, and the Chilean consulate

32 In a letter to Argan dated 6 January 1972, Pedrosa
mentioned that “In our list we have old masters like Marino,
others from the postwar generation such as Dorazio, Vedova,
and Afro as well as artists of the younger generations like
Pistoletto, Munari, Colombo, Adami, etc.” Translated by the
author, MSSA Archive.

33 For more information see Mario Pedrosa's contribution to
the IAL round table discussion transcribed in Cuadernos de la
Escuela de Arte, n. 4, October, 1997, pp. 67-71 and 92-93; and
Pedrosass letter to Helio Oiticia, 9 June, 1972 MSSA Archive
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in Rio, but political pressure ultimately kept
him from securing donations from Brazil. A
considerable number of the artists who sent
works from France, on the other hand, thanks
to the intervention of Chilean ambassador
Pablo Neruda, were Latin Americans living
in Paris, not European artists* While some
French artists such as Jean Dewasne and
Jean Helién had previously participated in
manifestations of political solidarity, sending
works to the Artists’ Tower of Protest, built in
Los Angeles in 1966 to express opposition to
the Vietnam War, local representation was
scant. Georges Boudaille observed this in
his review of the Museurns first exhibition
in Lettres Francaises, and he complained
about this lack of representation and urged
his compatriots to participate in the Mu-
seurn®. A number of artists who had been
expected to respond favorably to this appeal
to solidarity resisted and ultimately declined
to participate, either because they found
themselves in politically delicate situations
or because they took a more ironic stance
regarding political commitments. This oc-
curred, in particular, with some of the art-
ists Dore Ashton contacted in the United
States, among them Philip Guston, Claes
Oldenburg and Willem De Kooning, who
chose not to send works to Chile®. While

34 “Donaron obras de arte para edificio UNCTAD en Chile”
in La Nacién, 2 March 1972. The donor artists included
Roberto Matta and Marta Colvin; Argentine artists Nicolas
Garcia Uriburu, Antonio Segui and Julio Le Parc; sculptor
Alicia Perialba; and French artists Titus Carmel, Bernard

Tancillac and Edouard Pignon

35 BOUDAILLE Georges. ‘Le grande réve généreux des
artistes chiliens” Les Lettres Francaises, 2 August 1972, pp.
23-24. Boudaille's exhortation produced concrete results: in
a letter to Pedrosa, the French artist Hervé Fischer told him
that he had read the article in Les Lettres Francaises and

had decided to donate a work to this project.

36 For more information, see the letters from Dore Ashton
to Pedrosa dated between 19 January and 17 February 1972.
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a number of artists had openly supported
political causes in the 1960s, the impetus
that had characterized the previous decade
seemed to be on the wane, and among some
of the artists she contacted Ashton noted a
sense of burnout and a lack of concern for
political problems®”.

From other countries the response was
swift and emphatic. Moreno Galvan's lob-
bying in Spain was among the most effi-
cient: by the first weeks of April a group of
abstract and informalist works had arrived
in Chile, by artists the critic had worked
with at Madrid's Sala Darro, many of whom
were openly anti-Franco. Stylistically this
group of works was a kind of compendium
of the different manifestations of what
Moreno Galvan had called ‘the second
Spanish avant-garde’ in 1969%: informal-
ism from Barcelona (only Modest Cuixart
and Josep Guinovart; as Pedrosa noted,
Antoni Tapies had yet to send anything);
informalism from Madrid (Manolo Mil-
lares); the unwitting informalism of José
Caballero; the ‘independent” work of Lu-
cio Mufioz; geometrically-derived abstract
investigations (starting with Jorge Oteiza
and followed by Eduardo Chillida); the social
realism tinged with informalist tendencies
of Equipo Crénica and Rafael Canogar.
In addition to all this Joan Miré donated

37 In her letter to Pedrosa dated 18 January 1972, Ashton
mentioned that perhaps some of them might run into
trouble, since a number of well-known artists had exhibited
work in Spain despite the Franco regime, and others had
refused to send works to Cuba, even before the Padilla case
exploded onto the scene. In her letter dated 9 June 1972, As-
hton actually suggested leaving the United States out of the
project due to the impotence she felt in the protest marches

she participated in. MSSA Archive,

38 The first avant-garde was Surrealism. MORENO
GALVAN, José Maria. La ultima vanguardia de la pintura
espafiola. Magius: Barcelona, 1969. Regarding the arrival of
the Spanish pieces, see VIDAL, Virginia. ‘Museo de la Soli-
daridad no tiene precedentes”. In El Siglo, 12 April 1972.



a work made expressly for the museumn,
and which he transported himself, with the
aid of the cultural attaché Pablo Buchard,
who became the propaganda ‘star’ of the
project®. The work of cultural attaché José
de Rokha secured the participation of Mexi-
can artists, who responded to the appeal to
solidarity through a variety of techniques
and positions. The Mexican pieces ranged
from anti-Fascist critiques and denuncia-
tions of political abuse, as in the case of
Taller de La Grafica Popular, to the geo-
metric abstraction of Manuel Felguérez,
to the expanded murals of Kasuya Sakai
and Romanian artist Myra Landau, who
lived in Mexico. This expanding network
of solidarity was forged, on the one hand,
by the critical and humanitarian spirit of
the age but also because many of the art-
ists who participated found some kind of
resonance with their own personal politi-
cal experiences, in a variety of different
contexts: Felguérez, Gustavo Arias Murueta
and José Luis Cuevas had participated in
the student movements of 1968, creating
a collective mural with other artists, and
Balmes and Matta, similarly, would par-
ticipate in the creation of murals with the
Brigada Ramona Parra, among other artists.

In addition to this, in December 1971,
De Rokha had received a portfolio of prints
by David Alfaro Siqueiros, based on Pablo
Neruda's Canto General Siqueiros had

39 For more information see ‘Destacada labor de agregados
culturales chilenos en el extranjero” in La Nacién, 4 May
1972 and “Pablo Burchard: proceso chileno hace vibrar a

los artistas esparioles”. In El Siglo, 4 May 1972 Several of
the names in the first exhibition catalogue reveal a series

of connections between the artists: both Lucio Murioz

and his wife, the painter Amalia Aria are featured; Néstor
Basterretxea was a friend and neigbhor of Jorge Oteiza; and
French artist René Bertholo (part of the Parisian Pop Art
scene of La Figuration Narrative) was married to Brazilian

Lourdes Castro.
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become friends with the Chilean poet in
Paris, and then again during Neruda's time
as consul in Mexico; it was a friendship
that would ultimately cost Neruda his dip-
lomatic post. The connection with Neruda,
literature and diplomacy extended out
toward Europe, first through the poet’s
contacts in Madrid, which had been forged
in the 1930s (which procured the graphic
work sent by Rafael Alberti and the paint-
ing by José Caballero, another friend of
Neruda’s) and in the 1970s through his
efforts as cultural attaché in Paris. These
were bonds of art, politics and affection
that connected Neruda, Surrealism, the
Paris school and the Communist Party, and
they facilitated the genesis of endeavors
such as the transfer of Pablo Picasso’s
Guernica from the Museum of Modern Art
in New York to the Museo de la Solidaridad
in Chile, a project which was ultimately
thwarted before it could be carried out®.
Unlike other international efforts to procure
the work of Picasso in support of anti-war
causes, the Chilean proposal brandished
the flag of solidarity with Socialist Chile
as the ‘aspirations of the continent of Che
Guevara in its struggle against imperial-
ism, and went on to argue that the country
in which the painting resided at the time
did not deserve it for having become ‘the
greatest producer of Guernicas in history’.
Pedrosa may have used Biblical allusions,

40 For more information see the memorandum and the let-
ter sent to Pablo Picasso by the Latin American artists who
had donated works to the Museo de la Solidaridad dated
July 1972, and the letter from Xavier-Andres Flores to Pe-
drosa dated 20 August 1972, in which Flores explained the
unsuccessful contacts made with people in Picasso’s circle.
The project envisioned having the letter signed in Paris by
15 September 1972, though in his letter to Moreno Galvan
dated 2 October 1972, Pedrosa mentioned that to secure
the participation of Picasso they might need to activate the
Communist party machine in France with Aragon, Pignon
and Neruda. MSSA Archive
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but his letter to Picasso also established
a mystical tone by drawing a parallel be-
tween the Christian pilgrimage to Santiago
de Compostela and the new artistic pil-
grimage that would presumably converge
at Santiago, Chile.

As fate would have it, Guernica did not
leave New York, but the recently inaugu-
rated Museo de la Solidaridad (baptized as
such in April 1972 by President Allende)*
did have its own star centerpiece: the roost-
er painted by Joan Mird. For the opening on
Wednesday 17 May 1972 at the Museo de
Arte Contemporaneo at Quinta Normal, in
their speeches both Allende and Pedrosa
spoke of Mird's rooster as a symbol of the
song of the mew dawn’ of a country that,
Allende noted, was once dependent but
was now free to defeat underdevelopment
by standing up to the “great powers™2 Al-
lende’s remark about underdevelopment
was not gratuitous. The first exhibition
of the Museo de la Solidaridad had been
planned originally to coincide with the
third United Nations Conference on Trade
and Development (UNCTAD IID) that was
held between April and May in Santiago,
in a new building erected especially for
the occasion. For Pedrosa the conference

would serve as a massive communica-

41 The representatives of the Committee in Chile enjoyed a
close relationship with Allende and visited the president on
several occasions to update him on both the advances and
the requirements of the Museo de la Solidaridad. For more
information see “Gran Museo Internacional funcionara en la
UNCTAD". In El Siglo, 24 March 1972

42 These are the words spoken by President Allende at the
inauguration of the Museo de la Solidaridad, MSSA Archive.
For the second exhibition at the Museo de Arte Contem-
poraneo, Mird's painting was placed on an easel alongside
a poster that read homage to Miré and artists all over the
world' and on the wall next to it hung Lurgat's tapestry. For
more information see the photograph that accompanied the
article “Respaldo de los artistas del mundo a la revolucién
chilena’. In La Nacién, 22 April 1973.
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tions platform for telling the world about
the gesture of artistic fraternity with the
Chilean revolutionary process, and in his
letters he underscored the impact that
the exhibition could have if it was held in
conjunction with the UNCTAD conference.
The government felt similarly, judging
by its exponential increase in gestures of
well-timed propaganda. On 15 May, in one
wing of the Museo de Arte Contermporaneo,
the President inaugurated Chilexpo 72, a
fair underwritten by Chile’s Production
Development Corporation (CORFO, ac-
cording to its initials in Spanish) that was
aimed at showcasing, for the benefit of
the UNCTAD delegates and the general
public, the development of Chile through
its citizens, organizations and educational,
technological and artistic structures®. And
so material progress through the Socialist
path was linked to artistic progress through
the coordination of these exhibitions, just
as the UNCTAD building revealed the im-
portance ascribed to the arts in the col-
laboration between architects, workers and
artists in the decoration of the building.
Miré's rooster also represented the het-
erogeneity of the museum and the visual
form that its political support might take
on, insofar as it permitted reading its ab-
stract forms either as Surrealist lyricism
without evident social content or as “a call
to revolutionary action™4 The collection
of works selected revealed the tension
between the autonomy of art and the po-
litical commitment manifested through
the works' contents, a conflict that was
occurring all over the world at that time.

43 “Multitudes han visitado en solo dos dias la Chilexpo 72"
In La Nacién, 18 May 1972,

44 Words spoken by Mario Pedrosa at the inauguration of
the Museo de la Solidaridad, MSSA Archive



While philosophers like Theodor Adorno
and art critics like Clement Greenberg
defended the formal integrity of art in
the 1960s, American critic and theorist
Harold Rosenberg noted that American
and Latin American painters had oppos-
ing visions of the artistic issues of the age:
for the former, the big issue was related
to the form of painting, while the Latin
Americans were concerned about “Yankee
Imperialism™® Yet the Museum’s exhibi-
tion revealed that there were a number
of important subtle differences within this
division, given that an abstract piece fo-
cusing on optical vibrations, like that of
Cuban artist Salvador Corratge, might not
seem to really respond to a revolution-
ary appeal from its native territory. Yet
the abstraction that predominated in the
galleries featuring Op Art work could be
seen as alluding to politics in the sense
that in several abstract experiments it was
possible to sense a critique of the static
object and the passive gaze, and a desire
to activate the viewer and generate an
awareness of the viewer's own actions in
the exhibition space.

While the organizers congratulated
themselves on the massive audience that
attended the Museurr's first exhibition, the
event did receive its fair share of criticism.
On one hand, the pro-government media
complained about the lack of attention the
exhibition received from the opposition
news sources, and argued that the opening
of the most important museum in Latin
America did not "move” the mass media,

45 The meeting to which Rosenberg referred in his article
was the 4th Symposium of the Inter-American Foundation
for the Arts, held in Caracas from 6 to 10 November 1967.
For more information see ROSENBERG, Harold. “Art of Bad
Conscience” in Artworks and Packages. The University of
Chicago Press: Chicago and London, 1969, p. 162
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which had labeled it “Communist, as if it
was possible to assign artwork a political
label™® The one review of the exhibition
published in the newspaper El Mercurio
was by Antonio Romera, who did note that
the trip to the museum had been worth the
effort, since the exhibition had succeeded
in yanking Chilean audiences out of their
“provincialism’, but he then went on to say
that though the exhibition included several
works of notable quality (such as those by
Tomasello, Cruz-Diez, Vasarely and Mir6,
and the Argentine collection which was
“at the top of its game™), the solidarity on
display had revealed “excesses™’. Despite
the fact that “one shouldn't look a gift horse
in the mouth’, Romera believed that the
exhibition overflowed with “mediocre” and
“kitschy” works, and that there were too
many minor works by renowned artists
(such as Pignon), which created an “uneven
collection” as he stated in his year-end
surnmary of the art scene?. Criticism was
also voiced from within the CISAC. Ashton
confessed to Pedrosa that she found the
catalogue of the exhibition “depressing”
because of its sloppy design and the many

46 "El Museo de la Solidaridad con Chile”. In El Siglo, 17
May, 1972

47 ROMERA, Antonio. "Museo de la Solidaridad’. In El Mercurio,
28 May, 1972 Romera argued that the idea of solidarity as the ba-
sis for a Museum was not original, given that various collections
around the world had been established with this same objective.
In response, José Balmes declared that “We should not become
confused when a representative of the reactionary press attempts
to lead us to believe that donations made in certain capitalist
countries (through the creation of foundations that are, in essence,
a ploy for evading taxes) have the same meaning as the donation
of a work by the artist who created it directly to a nation and a
revolutionary process”. José Balmes, cited in ‘Cuando el arte no es

patrimonio de los menos” In La Nacién, 25 June, 1972

48 ROMERA, Antonio. “Balance de las artes plasticas 1972",
El Mercurio, 31 December 1972. According to Romera this
exhibition had been the only remarkable show to have come
out of the Museo de Arte Contemporaneo, which in his view

was ‘dying of consumption”.
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errors in the spelling of names*®. Pedrosa
took responsibility for these errors, but
argued that the catalogue had been pro-
duced under conditions that were far from
normal, considering that nobody at [AL
had been paid for the work performed on
behalf of the Museum. In an indirect way,
Pedrosa was skewering Ashton for living
in a wealthy country (and for being an
impatient New Yorker), when he said that
she did not understand what it meant to
live in a poor, “underdeveloped” country
where everything —including art cata-
logues— had to be done without “frills™°
The haste that characterized the project,
which Leymarie and De Wilde had previ-
ously criticized, as well as its very real and
tangible shortcomings (such as the lack of
a proper physical space and legal statutes)
were, for Pedrosa, an expression of pre-
cisely the kind of underdevelopment that
the Chilean revolutionary project sought
to end, and which a ‘Quixotic enterprise’
like the Museum might help to change.
Pedrosa was not just defending his ter-
ritory. And if he used the concept of the
Third World to explain the technical prob-
lems of producing the exhibition catalogue,
the social situation in Chile was indeed
becoming increasingly complicated for the
government, and these problems affected
the Museum directly. Danilo Trelles, who
oversaw the translations and served as the
liaison with the president, had had to leave
Chile; correspondence with Moreno Galvan
was suddenly cut short when the Spanish
critic was jailed; and communications with
the other European members of the Com-

49 ASHTON, Dore. Letter to Pedrosa, 9 June, 1972 MSSA
Archive.

50 PEDROSA, Mario. Letter to Dore Ashton, 15 June 1972
MSSA Archive
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mittee were on hold, even as names such
as Harald Szeemann, Sir Roland Penrose
and Xavier Flores were added to the list
of contributing artists® The unrest and
protests in Chile at the time was an even
more significant factor. In June 1972, Pe-
drosa described the situation as “a particu-
lar kind of civil war without weapons, but
with all sorts of chicanery, legal and illegal,
undertaken by reactionaries of all stripes,
the haute bourgeoisie, big business in the
United States, the CIA, and the Brazilian
and Bolivian police who attempt to stop the
state machinery and the country’s economy
while the government is busy trying to ex-
propriate businesses and financial means in
order to introduce the lasting reforms that
are needed’. Despite the anti-government
protests and the supply problems that only
grew worse in October and November 1972
with a truckers’ strike ‘led by a Hoffa-style
mafia™? Pedrosas utopian spirit remained
alive and celebrated the “creativity” of the
people in their open, peaceful struggle to
formulate a new kind of social order that,
he hoped, would become a model for other
nations. Pedrosa ended his June letter by
apologizing for the transgression of focus-
ing on the immediate current events at play,
but concluded that at that moment in time
“everything was connected to everything’,
and that “art and politics are, right now,
inseparable”.

51 PEDROSA, Mario. Letter to José Maria Moreno Galvan,
28 June, 1972, and letter to Harald Szeemann, 22 November,
1972 Szeemann contributed by inviting the artists at
Documenta 5 in Kassel to participate in the Museo de la
Solidaridad

52 PEDROSA, Mario. Letter to Dore Ashton, 6 November,
1972 Pedrosa also mentioned that a new cabinet with
members of the military had been established in order to
break the strike, and in general trusted that the Armed
Forces would abstain from rising up against the government.
MSSA Archive.



By October 1972 the works of art from
the US arrived, having endured a compli-
cated journey filled with delays and mis-
understandings, particularly with the most
conceptual of the pieces. The participation
of a US contingent at the Museo de la
Solidaridad was especially significant, for
it represented a gesture of rapprochement
between two countries that were so em-
battled politically. The collection of works
sent from the US, moreover, reflected the
changes that American abstraction had
experienced since the 1950s, starting with
the more contained Abstract Expressionism
of Adja Yunkers, and moving into the realm
of gestural abstraction and the simplicity
of minimalism in the case of Jake Berthot.
The trend toward simplification, opticality
and serialization manifested itself in diverse
forms in the expansive presence of Frank
Stella’s 'shaped canvas’ in Harvey Quayt-
mans large-scale minimalist structure and
Robert Israel’s studies of color, texture and
light. Thanks to the last-minute inclusion
of works by Philip Guston, Robert Moth-
erwell, and Nancy Graves, the collection
exhibited a strong tendency of high mod-
ernist formalism, with a notable absence of
figurative expressions and contemporary
avant-garde works. The most radical work
of the group, a conceptual piece sent by
Sol LeWitt, was also the least understood,
to the point that it was not even exhibited.
At one point Pedrosa believed that LeWitt's
structure had not arrived in Chile and that
the shipping company had confused it with
another work, a confusion that arose be-
cause LeWitt had sent the square pieces of
plastic and wood that comprised the work
in separate packages. Following an intense
round of letters between October 1972 and
April 1973, the artist sent a maquette of the
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work to Chile, which resolved the mystery
of how the piece was to be assembled, al-
though by that point the second exhibition
of the Museum’s works was on the eve of
its inauguration®.,

In March 1973, a month before the
inauguration of two parallel shows, the
situation of the Museo de la Solidaridad
remained precarious but optimistic. As
Ashton complained about the lack of
commitment from the US artists, Pedro-
sa consoled her by saying that for them,
the critics of the old guard, this was an
ethical and political option that implied
being part of something larger than one’s
own preoccupations® Pedrosa went on
to tell her of the government's victory in
the recent elections, and of the Museum’s
plans for the future: a permanent physical
home in a rambling old mansion in the
Parque O'Higgins; a project that would
bring works from the Collection to copper
mines in an effort to continue to bring
art to the working and underprivileged
classes; and an international meeting in
Chile with members of CISAC and donor
artists. There seemed to be few reasons
to be depressed: by the time the exhibi-
tions opened on 19 April at the Museo
de Arte Contemporaneo and 25 April at
the UNCTAD headquarters, works from
Romania, Switzerland, Germany and Italy
had been incorporated into the Collection,
and works were on their way from Japan,

53 On 31 January 1973, Pedrosa wrote to Ashton, resolving
the mystery regarding LeWitt's work, and asking her to
persuade the artist to send a model so that they might
assemble the structure correctly. In the same letter, Pedrosa
expressed his Irritation at Guston's refusal to participate in
the Museum, but by March Guston had changed his mind.
The maquette sent by LeWitt is dated 9 April 1973 MSSA

Archive.

54 PEDROSA, Mario. Letter to Dore Ashton, 27 March 1973,
MSSA Archive.
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Canada and England®. At the MAC, the
works from North America were exhib-
ited alongside a series of protest posters
sent on loan from California and a mobile
by Calder, while at the former UNCTAD
headquarters, graphic works and paintings
were on display. The opposition newspaper
critics continued to be indifferent, luke-
warm or ironic: Ana Helfant suggested
that while several important artists had
donated works out of a feeling of “true
sympathy for Chile”, the lesser-known art-
ists had done so out of vanity or because
they were following party orders®® On 3
May 1973 in the newspaper La Nacion,
Edmundo Olivares offered the following
reflection on the indifference of the media:
“The years will go by and Chileans will
begin to truly appreciate the great fortune
we have had to witness one of those rare
and exceptional occurrences that make
history and that at first, paradoxically, tend
not to achieve the impact or recognition
that they deserve’.

The optimism of the organizers would
soon be forced to confront a spiral of con-
flicts that would culminate in the military
coup of 11 Septermber 1973. While the coup
indeed dismembered the Museurm, the soli-
darity networks remained active. From his
exile in Mexico, Pedrosa continued his work
on the project, and in a letter to Moreno

55 A memorandum dated 23 May indicated that the IAL
received a shipment from Canada from the artist lan Mu-
rray, and just six days later, a shipment of prints from Italy.
The collection from England was displayed at the ICA in
London between July and August 1973 before being sent on
to Santiago. MSSA Archive

56 HELFANT., Ana. "El pincel solidario”. In Ercilla, 2-8 May.
1973, pp. 43-44. In her article in El Siglo entitled "Hoy se
inaugura segunda exposicion del Museo de la Solidaridad”
dated 19 April, 1973, Virginia Vidal noted that only three
journalists had attended the press conference Pedrosa had

organized
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Galvan he asked the Spaniard for help
in re-establishing the Museum outside of
Chile, recovering the works donated®”. This
would be, in part, the impetus that led the
Museo de la Solidaridad into a second
phase of existence outside of Chile, and it
is an inextricable part of the story of those
friendships, commitments and political
convictions —old and new— that helped
Antonio Dias’s flag to finally see the light
of day, forty years later.

57 According to Pedrosa, 300 works had been left in the
warehouse of the UNCTAD headquarters, in addition to

40 more that were on exhibit, while another 300 had been
placed in storage at the Museo Nacional de Bellas Artes by
members of the military, and yet another group of works
had been detained at the Maritime Customs office in Valpa-
raiso. PEDROSA, Mario. Letter to José Maria Moreno Galvan,
October, 1973, MSSA Archive.
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Dore Ashton is one of the contemporary
art critics with most influential in the
world, whose scholarly work is treasury
of research on the abstract art movement.
Her many profesional archievements also
include important theoretical works as well
as biographies on a number of different
artists. Ashton has been Associate Editor
of Art Digest; art critic at The New York
Times; Scholar of the New York School of
Art, at Pratt Institute in Brooklyn, New
York; and professor at the Cooper-Hewitt,
the School of Visual Arts and the Cooper
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from the National Endowment for the Hu-
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at Yale University.
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«After savage abuse —writes Peter
KRornbluh in his indispensable book The
Pinochet File!—, “"numerous prisoners were
executed, their bodies buried in secret
graves, thrown into the Mapocho River,
dropped in the ocean, or dumped at night
on city streets. The acclaimed Chilean folk
singer Victor Jara met such a fate after
being imprisoned at the Chile Stadium.
His body, discovered in a dirty canal “with
his hands and face extremely disfigured,
had forty-four bullet holes™

Such was the news that filtered north-
ward and reached those of us who had,
with great fervour, welcomed Salvador
Allende’s unique experiment in democratic
socialism.

Not long after Pinochet’'s deadly coup,
I received a letter from a Chilean general,
who —if my memory serves me was Gen-
eral Heitman— declaring me ‘persona non
grata. [ had gained that distinction through
my friendship with one of the most remark-
able men of my lifetime, Mario Pedrosa.

Mario might have been called an ide-
alist, although the word has acquired a
slightly condescending overtone in recent
years. But Pedrosa was an idealist who, with
extravagant ideals from his earliest youth,
pursued them relentlessly and more often
than not, succeeded. Certainly one of his
most remarkable experiments in genuine
socialist action was the establishment of
the Museo de la Solidaridad. His associa-
tion with Salvador Allende resulted in a
unique institution never before or since
equalled.

Looking over past documents from
that exhilarating moment in 1972, when
the Museo de la Solidaridad was conceived,

1 KORNBLUH, Peter. The Pinochet File. Trad. David Leén

Gomez. Barcelona: Critica, 2004.
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[ notice a pronounced accent on the word
‘dignity. Enthusiasm can be combined
with dignity, as I learned when I became a
member of Pedrosa’s amazing International
Committee, dedicated to acquiring dis-
tinctive contemporary art from the whole
world for a museum that would reflect la
Via Chilena del Socialismo’ as defined by
Allende. If there is a politics in the action
of the artists of the world who donated
“the best fruits of their creative power”,
as Pedrosa declared, ‘it is a politics in the
highest sense of the word, that is to say,
in an eminently ethical, humanistic and
libertarian sense”.

There were very few art historians and
museum officials who had any interest in
the circumstances under which working
people labored, or who cared to enlighten
them about their fellow artists. The one
amazing exception was Mario Pedrosa. I
had the good fortune to encounter him
when I was a young art critic travelling
with a singular group of members of the
International Art Critics Association.
Among them were two men who, like me,
were interested in ‘socialism’ in a non-
ideological sense: Mario Pedrosa and Giulio
Carlo Argan. Our trip was to Poland —at
that time a newly established communist
country with an unusually open attitude
to avant-garde painting. During the long
bus rides from Warsaw to Zakopane, Mario
and I stayed together and compared notes.
From the very beginning we understood
each other. Both of us (perhaps naively)
believed that the very best of modern art
could be brought to the working classes
and displayed in a way that did not alien-
ate them.

In fact, those fanciful conversations
on the bus would, years later, eventuate
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in Mario's tireless campaigns to bring
contemporary art to socialist Chile. Ma-
rio wrote letters to everyone he knew in
museuns and at magazines in Europe and
the United States, asking for donations.
In each country he appointed a repre-
sentative to collect donations, assuming
(rightly so) that artists would be happy to
offer a tribute to those who, under other
circumstances, would never see a work
by one of their fellows.

[ myself had, in my youth, read Ortega
y Gasset. He taught me to recognize his
own aphorism: ‘T am myself plus my cir-
cumstances”. Once Mario designated me
as the North American representative,
[ quickly reviewed the possibilities. The
word ‘socialism’ was not kindly regarded,
even by working painters in the United
States. Mario tested my loyalty by forcing
me to request donations from artists who
were wary of that word. But they were my
circumstances. [ proceeded to annoy and
bully my friends among New York's art-
ists, and did eventually have a shipment
of outstanding works by artists [ knew.
Meanwhile, Mario had put together an ex-
traordinary International Committee of
outstanding museum directors and critics,
all of whom he had met in his frequent
peregrinations throughout the Western
world. No one who ever knew Mario, with
his immensely expressive eyes, could re-
sist his appeals, least of all me. I stayed
in touch with others on the International
Committee, and felt I was committed to
the progressive’s idea of a socialist un-
dertaking. [ admit that [ still feel that way.

When Pedrosa appointed me the North
American member of the International
Committee dedicated to the establishment
of a Museumn of Solidarity with the Chilean



revolution, [ was soon contacted by Allen-
de’s representative in Washington, Orlando
Letelier, who proved to be another inspired
enthusiast for our proposed Museum. Often,
when [ arrived at my office at 8:30 AM.
for a class, the phone would be ringing. It
was Orlando, eager to know what kind of
treasures I had been able to acquire for
the Museo de la Solidaridad. The voice of
Orlando keeping me attentive to the cause,
[ felt that I was participating in a glorious
undertaking and worked zealously to bring
it to fruition. I remember had taken him to
visit another sympathiser with the Chilean
experiment, the renowned photographer
Richard Avedon. It was a rainy day, but
Avedon wanted to make Orlando’s portrait
out of doors. Consequently, Orlando was
portrayed wearing a long black overcoat
and a somber expression, which [ have
never forgotten, and which now seems
to me portentous. The CIA was following
the footsteps of Orlando since 1960, and
years later his assassination took place
fourteen blocks from the White House.
Those of us who were engaged in
finding support for the Allende social-
ist experiment were later, after the coup,
kept informed largely by rumors ema-
nating from clandestine sources in Chile.
CGradually a horrifying picture emerged,
particularly about the events in the in-
famous Estadio Nacional. Among other
unverifiable rumors were those concerning
United States citizens. (We did not know
at the time about the CIA’s collaboration
with Pinochet's secret police) I learned
only many years after the coup about the
murder of Charles Horman, who had been
one of the U.S. citizens detained at the
Estadio. His parents had been informed
by Kissinger himself, who signed a tele-
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gram demanding nine hundred dollars
for the return of his body, in a slatted
wooden crate.

I mention these depressing facts only
to remind contemporaries that the ex-
istence of the Museo de la Solidaridad
today is something of a miracle, and one
that must be vigilantly guarded. Strolling
so recently in Santiago's streets, I found
it difficult to imagine that they had once
harbored Pinochet’'s murderers, and that
once upon a time, something known as
the Caravan of Death was proudly estab-
lished to eliminate those who were always
referred to as ‘extremists’ or ‘Marxists' [
would have been one of them, of course,
as my beloved friend Mario Pedrosa cer-
tainly was.

There are still many people, especially
artists in Latin America, who remember
Mario’s celebrated phrase “o exercicio ex-
perimental da liberdade”™ the experimental
exercise of freedom. In this oft-repeated
phrase, Mario advocated a stance that
few have been able to maintain, but there
have always been some who do not for-
get. Although Mario considered himself a
Marxist, he was never an ideologue. His
critical exercise of freedom permitted him to
see multiple horizons. He was never, never
dogmatic, and [ could always argue with
him, sometimes successfully, about our
cormmon undertakings. It is for this reason
that [ remind you, yet again, how much his
titanic efforts meant to the current Museo
de la Solidaridad, and [ take this occasion
to express my amazement and gratifica-
tion to acknowledge one of the few happy
endings of my own somewhat political life
- the existence today, under the remarkable
direction of Claudia Zaldivar, of the Museo
de la Solidaridad Salvador Allende.
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SOLIDARITY
TIMES:
CONVERSATION
WITH DORE
ASHTON

This interview, between Carla Macchiavello
and Dore Ashton, took place within the
context of the exhibition 40 afios Museo

de la Solidaridad por Chile: Fraternidad,
Arte y Politica, held in commemoration of
the 40th anniversary of the foundation of
the Museo de la Solidaridad Salvador Al-
lende. In honor of this occasion a series of
audio-visual interviews was produced to
celebrate and pay tribute to the core group
of advocates connected to the creation of
the Museum, one of those advocates was
Dore Ashton.
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How did you come to be invited to par-
ticipate in the International Committee
for Artistic Solidarity with Chile?

It's odd, [ dont remember exactly how it
came about. [ was and am a socialist with
a small 's" not a party member, ever, of
anything, more an anarchist in spirit. When
Allende was elected, it was an amazing
thing for us progressives elsewhere in the
world —the Western world, at any rate—to
see a socialist elected president for the
first time. The idea of an election was,
of course, very important; most socialist
leaders at that time were not elected, and
Allende was elected. That's what we cel-
ebrated. It was a great moment for those
of us who believed in socialism, as I said,
with a small s’ For that reason we were
pejoratively referred to as [supporters of] a
welfare state but if you believed in public
education and free health insurance in
my country, you were considered a radical
and not very welcome.

When you received the letter from Mario
Pedrosa inviting you to join the Commit-
tee, what did you do? How did you ap-
proach assembling a collection of artwork
and inviting so many different artists to
contribute?

When [ was asked to become a mem-
ber of the Committee for this Museum,
[ was living in New York City and was
designated the United States representa-
tive. I immediately got in touch with those
artists that I felt were really significant and
would bring prestige to the museum. As I
mentioned in a letter to Mario Pedrosa, at
first they weren't always that enthusiastic
about giving away works of art, especially
good ones, but I wouldn't accept minor
pieces. [ always made sure to see the pieces



before they went out, because everything
I sent to the Museo de la Solidaridad had
to be of the highest quality. I was careful
about that.

Did Mario Pedrosa send you a list of names,
of artists he wanted for the museum? Did
you get in touch with all of them?

Not exactly. Mario and I corresponded
over a long period of time, during which
I would suggest names of important art-
ists that I felt would bring prestige to the
Museum. [ also urged Mario to acquire
works by young artists that were not so
famous in those days, some of whom some

are quite relevant today.

How were the Committee members chosen?

The International Committee was very
distinguished, and Mario chose those mem-
bers very well. As you know, Mario was
highly regarded by everyone for many
reasons, so the International Committee
was made up of major figures, like the
Director of the Museum of Modern Art
in Paris.

It seems that the North American col-
lection is the most consistent in terms of
style and selection. Did you make many
stylistic decisions?

Do you mean personal decisions?
(Laughs). In those days, my personal in-
terests would of course have guided my
requests for works but I also bore in mind
something that Mario had made very clear
to me: that this was to be non-sectarian,
that my personal prejudices mustnt enter,
and I tried very hard to do that. On the
other hand, almost all the artists that in
the United States we regarded as major
artists were doing abstract work, so I did
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choose the abstract artists whose work
hangs in the Museum today.

Did you have a hard time getting artists
to participate?

Oh, yes. You have to remember that
in those days the United States revolved
around New York, it was viewed from that
vantage point and in the visual arts it was
perceived as one of the most important
places in the world. I would say, on the
whole, that of the painters and sculptors [
knew, the majority knew very little about
Allende and the revolution, and so they
weren't very enthusiastic about donating
works of art to a museum in Chile. [ con-
fess, I put pressure on them—I twisted their
arms and it was a little hard for them to
say no to me because at the time [ was
quite well-known as a so-called art critic
and it wasn't good to make me an enemy:.
It was a very delicate project.

Now, as you know, Chile had a repre-
sentative in Washington, Orlando Letelier,
and Orlando was very enthusiastic about
the project. I remember, [ was a professor
at the Cooper Union at the time and had
a nine o'clock class. I would arrive at my
office at eight-thirty and the phone would
already be ringing. It was always Orlando,
asking “What did we get? Have you found
good things?” He was extremely enthu-
siastic, and as a matter of fact, there is
something that this museum should have..
We had someone available to us who, in
my opinion, was a great photographer,
Richard Avedon. One day I told Richard
about Orlando and he invited me to bring
Orlando so that he could take his photo-
graph. It was a rainy day, and Richard
wanted to take the photograph outside,
and he asked me to hold the umbrella
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outside on the terrace and we took the
photographs in the rain. Orlando, being a
diplomat, was wearing a black diplomatic
kind of overcoat and he was rather pale.
The photograph to me, in the end, was
like a terrible premonition, he looked so
grim. That moment with Orlando was a
very important moment in my life.

How did the artists make their donations,
in practical terms? Did they have to bring
their work to the embassy in person?

[ might be wrong —my memory about
this kind of detail is not great—but I believe
that Orlando and I arranged for the works
to be brought to the Chilean Embassy in
Washington and then shipped to Santiago.
[ think that's how it worked. And as you
know, I am glad to say, part of the shipment
never got to Santiago because after the
coup, I was very worried that a gangster
like Pinochet might destroy works of art.
And in fact, I did hear that he destroyed
some, but I never found out if that was
really true.

How did it feel to be part of all this?
Oh, for me it was a great accomplish-
ment. [ was always very grateful to Mario
Pedrosa for including me and for being
able to be part of the first-ever Museum
of abstract art, an art that was considered
difficult for ‘el pueblo’ I believe the first
exhibition of the works that we gathered
for this Museum was held for the copper
miners in the North, and as my own ex-
perience has shown me, if you approach
working class people who are unfamil-
iar with abstract art in the right way, it
doesn't have to be difficult, they accept it.
Of course, things don't usually happen that
way, certainly not in my country. In New
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York, they cant even go to a museurn—they
cant afford the entrance fees! It's terrible.

Most of the artists whose works [ sent
were sympathetic to the idea of a museum
that was free of charge for everyone and
that would show what we call progres-
sive art —in other words, art that most
of the working class would find difficult
to understand. Our vision was that if you
present it with respect for the workers
and make them feel welcome, and don't
charge them a fee to come in, they would
respond well, and would want to learn.
That was my experience and [ was told
that this was the experience that you had
in Chile, isn't that right?

In a letter you wrote to Pedrosa, you were
quite critical of the editing job on the
Museum’s first exhibition catalogue.

(Laughter) Yes! Mario was very both-
ered about that. But that was my job. The
Museo de la Solidaridad had to present
everything at the highest level: the cata-
logue had to be correct, the spelling had
to be correct, there had to be somebody
proofreading, and so on. So [ wrote to Mario,
very annoyed, because the text he sent me
was full of mistakes, and [ just said no, no.
I remember telling him “You can't do this,
it has to be perfect!” And as I remember,
he wrote back in a rather pitying tone of
voice, a childlike kind of voice and said
to me: “You know nothing about the Third
World, you don't know how difficult it is
for us to do this in the Third World, while
you sit there in New York”™ More or less
he scolded me, and of course, I was much,
much younger than him, he was something
of a father figure.



What was that 1970s utopian spirit like, in
real terms? How did you begin to dialogue
with the so-called Third World?

Well, [ had traveled a lot and [ was
always a very inquisitive person. [ think it's
fair to say that at that time I was the only
American woman you could really call an
art critic. In the artistic scene back then,
nobody paid much attention to what was
going on in other countries, even neigh-
boring countries that were producing truly
excellent art, like Mexico. They just weren't
considered in any way. I rebelled against
that,and [ can tell you that I was the only
person who did that, who paid attention
to other great countries like Brazil and
Argentina, for example, that had superb
artists.

Naturally, Mario and [ agreed on that As
we thought about what this Museum should
be, we kept that very much in mind. In that
respect, [ was probably the only person that
Mario could have worked with back then
because I shared his point of view, even
with regard to politics, although I believe
Mario had certain convictions that were
attached to political parties, and [ never
did. [ was always, in the real sense, an an-
archist. But he was a very broad-minded
man, sort of a social democrat. We worked
together because he was above that petty,
sectarian way of thinking, which of course
was fine with me.

How were you involved in the second ship-
ment of artwork from the United States?

The second shipment never made it to
Chile. As I mentioned before, everything
went well with the first shipment, but there
were problems with the second one. I think
this was because it was right around the
time of the coup. The works were gathered
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at the Chilean embassy in Washington but
never made it to the Museum.

After the military coup, were you involved
in the efforts to recover the works?

[ am not sure [ recall the details of
how [ got involved trying to get the works
back, so that they would never get to Pi-
nochet, but one thing I do remember is I
wrote to a U.S. senator who was somewhat
progressive; I can't recall his name but I
do recall telling him what had happened
and asking for help to get the works back.
He tried to help, and some time afterward
[ received a letter from somebody called
General Heitman, a German name, H-
e-i-t-m-a-n, declaring me persona non
grata in Chile’ I'll never forget that, and
in fact I still have the letter in New York.
[ kept it because [ thought it was such
a 20th century story and, of course, my
friends and I were heartbroken to think
that somebody like General Heitrman was
in charge now.

Were you able to do anything? In some
letters you spoke of taking some works
out of Chile to Mexico, to a museum there.
Did that work?

[ spoke on the phone with a friend
of mine in Mexico and we thought that
maybe we could reconstitute the Museo
de la Solidaridad in Mexico City. He was
extremely enthusiastic about it, and we
talked a lot about the possibilities, but it
never happened. I think the Mexican gov-
ernment was quite interested at first, but [
don't remember what ended up happening
in the end.

1 Walter Heitman was an Air Force general who, after the

coup, became the Chilean ambassador in Washington.
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You were also a member of the US Com-
mittee for Justice to Latin American in
1973, isn’t that right?

Yes, [ was a founder of that Com-
mittee. I'm surprised you know about it.
proposed my name on purpose, of course,
because so much was happening in South
America —in Argentina, Brazil, Chile— so
there was a lot of work to be done back
then. It helped me do things that were not
exactly what my country’'s government
wanted me to be doing, but they found their
way to me anyway. They had my phone
tapped, and as a result I found myself in
a fair amount of danger. One day, just as
the sun was setting, [ was with someone -I
don't remember who, but it was a Chilean
exiled in New York, and he had an apart-
ment in the suburbs outside the city. We
were standing in his living room, next to
a big window, when suddenly a bullet shot
through the window between the two of us.
[ had two small children at the time, and
[ believe that was the moment [ realized
[ couldn't continue working in that vein,
because I had obligations as a mother. It
was a very frightening time.

Do you know what became of Mario Pe-
drosa after he left Chile?

He left. well, as I understand, he sought
refuge in the French Embassy in Santiago
and [ believe the French flew him out,
to Paris. The last time I ever saw Mario
was in Paris. He and his wife were living
in Belleville, which at that time was not
a very pleasant neighborhood, and they
had very little money. I was there, and I
made a point of inviting them to dinner a
lot because I felt they weren't even getting
enough to eat —can you imagine such a
thing? It's unthinkablel Mario and I would
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talk a lot about the past, what we had been
through together; it was all very moving.
Eventually, you know, he did get back to
Brazil but I never saw him there. The last
time [ saw him was in Paris.

Did he continue working in art?

When [ last saw Mario [ believe he
was writing. I don't think he was doing
any exhibitions and Brazil wasn't being
that nice to him either. And when you
think of everything he gave his country,
you know, it was a sad story. But he went
back, and he died in Rio de Janeiro, if I'm
not mistaken.

Looking back on things now, what is your
impression of the Solidaridad project to-
day?

What is my impression of the Museo
de la Solidaridad? Looking back now, un-
fortunately it's still the only example of
a museum made by and for the people,
artists included. In a way it's unique, which
is good for you but not good for the world
because we meant it to be a prototype to
be replicated all over the world, so that
there would be museums of solidarity, so
that artists would no longer be captives of
the capitalist system and those merchants,
the art dealers, and the wealthy people that
buy their work. In my experience, most
painters and sculptors, as well as people
who do larger pieces like Alfredo Jaar, do
not want to be captive to the capitalist
system. They really are not that happy to
be hanging in the house of very rich men.
They would rather be in a museum like
this, which is for everyone, but as far as I
know this is still the only one of its kind.

[ believe Mario Pedrosa’s role was
very important, and [ also believe that



not enough is known about his work, his
writing, and his point of view, which was
extremely broad and tolerant. He worked
against his own political convictions with
a communist to establish this museum,
which is a very significant detail. So I
believe he is a great model, and [ wish
young people here in Chile, and all over
the world, knew more about this man.. a
man who was jailed, who was always on
the run and in fact just barely escaped
from Chile. He was lucky that the French
embassy took him in and flew him out.
He was someone who took chances, who
had convictions and even though he was
very intelligent and knew that many of
his convictions would never be realized,
he held on to them. I find that very mov-
ing. He was courageous and [ admire him
for that, and in a certain way [ aspire to
be like him—though of course not on his
level He had a vast range, he was such
an important figure. He really deserves a
tribute in Chile. I am sure that somewhere
there must be someone alive who knew
him.in Brazil”? No? There must be, it would
be interesting to try and find out.
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THE
SOLIDARITY
COLLECTION: A
POLITICAL AND
BROTHERLY
GESTURE

CARLA MIRANDA

Carla Miranda. Born in Santiago de Chile
(1975). Degree in Theory and History of

Art at the University of Chile; Master in
Latin American Studies at the University of
Chile and Master of Museology, University
Andrés Bello. She has worked in the docu-
mentation of heritage collections, and since
2005 she is the corsevator of the collection
of Museo de la Solidaridad Salvador Allende.
She has been curator assistant in the
exhibition show Estéticas, suefios y utopias
de los artistas del mundo por la libertad
(2007) and Homenaje y Memoria, centena-
rio de Salvador Allende (2008).
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What rights do revolutionary or non-
revolutionary artists and writers have?
Within the revolution: everything;
against the revolution: no rights at all
Juan Goytisolo *

The Solidarity Collection® of the
Museo de la Solidaridad Salvador Allende
(MSSA) is a body of work articulated
around the political, supportive and fra-
ternal gesture of intellectuals and art-
ists in support of the ‘Chilean Path to
Socialism’. Between the years 1972 and
1973 this ideological-artistic commitment
served to build an art collection that
exemplifies the juxtapositions, conflicts,
and harmonies to be observed among
many of the avant-garde movements of
Europe, Latin America and the US of the
mid-20th century.

This body of work, whose point of
reference is Mario Pedrosa, reflects the
process of adjustment undergone by the
international Abstract, Geometrical and
Informalist avant-garde in contrast to
Latin American social realism with its
connection to popular, indigenous and
American-centric art forms, whose refer-
ences were initially the Mexican Revolu-

1 Revista de la Unidn de Escritores y Artistas de Cuba; n.3,
Year III, July-September, 1964

2 The concept of solidarity’ finds its origins at the Organi-
zation of Latin American Solidarity (OLAS), established in
Havana, Cuba between June and August 1967, and which
included among its precepts ‘the solidarity among nhations,
Latin America in the struggle for liberation.” This meeting
was organized after the Conferencia Tricontinental, the tri-
continental conference of African, Asian and Latin America
nations, which took place in Havana in 1966. At this encoun-
ter Salvador Allende proposed the creation of a specifically
Latin American branch, and became the director of OLAS.
The Chilean delegation included Clodomiro Almeyda, Carlos
Altamirano and Pablo Neruda. For further reference see:
www.salvador allendecl/biografia/Allende_en_la_prensa/
allende2pdf



tion (1910), then the Cuban Revolution
(1959) with the cultivation of a Che
Guevara aesthetic whose promoter in
the development of this Museum was
the Instituto de Arte Latinoamericano
(IAL) of the Universidad de Chile. The
director of the IAL was Miguel Rojas
Mix, who was aided by two key support-
ers: the Catalan artist José Balmes, who
came to Chile as an exile in 19393 and
the Spanish art critic José Maria Moreno
Galvan who was part of the intellectual
anti-Franco resistance between 1960
and 1975. Both were Spanish, both were
COMIMunNists.

In 1971 the International Committee
of Artistic Solidarity with Chile (CISAC)
was established to procure and administer
the works. CISAC was chaired by Mario
Pedrosa, who brought together politically
engaged artists, intellectuals and critics
connected to the most significant artists
of the second half of the 20th century.
The Committee members were: Louis
Aragon; Jean Leymarie; Giulio Carlo Ar-
gan; Edward DeWilde; Dore Ashton; Rafael
Alberti; Carlo Levi; José Marfa Moreno
Galvan; Aldo Pellegrini; Juliusz Starzynski;
Mariano Rodriguez; Danilo Trelles, and
Harald Szeemann.

The establishment of the CISAC was
based on four principles to which the visual
artists dedicated their work: the ideal of a
fairer, freer and more humane society; the
notion of socialism as the natural home for
artists; the belief that works of art and their
aesthetic enjoyment should not be confined
to collectors; and the act of donation not

3 José Balmes, Spanish painter who arrived in Chile in 1939
on the Winnipeg. He was made director of the Faculty of
Arts at the Universidad de Chile in 1962 and became the
deacon in 1972 He was part of the organizing body of the
MSSA in 1971 and was its director between 2006 and 2010.
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as a gesture of political partisanship but
as a political action in itself %

The process of obtaining and ship-
ping the works was organized through the
Instituto de Arte Latinoamericano (IAL)
and Chilean embassies around the world.
Thanks to Pedrosa’s wide network of con-
tacts, many artists donated their work di-
rectly, and he also took advice from peers
such as Dore Ashton and Aracy Amaral
with whom, according to the existing docu-
mentation, he devised lists of artists for
the collection. Direct donation by the artist
was also encouraged by embassies and
cultural attachés who called for works to
be given directly to the embassies. Con-
sequently the Collection contains a wide
range of works both in terms of quality
and relevance to art history; some coun-
tries are significantly better represented,
depending on the enthusiasm with which
the invitations to participate were made;
and engravings and paintings are more
numerous than statues, as the former are
easier to transport in the diplomatic pouch.

The Solidarity Collection is arranged
by the country of origin from which the
works were sent, according to the IAL's cer-
tifications of receipt and the documenta-
tion about the Museum recently recovered.

MEXICO

The connection between two artistic
styles and their political links has par-
ticular prominence in the Mexican collec-
tion, as the clash between social realism
and ‘the independence of art’ was more
latent and apparent in the art coming

4 A.AV.V. Catalogue of the Museo de la Solidaridad,
Donations from artists around the world to the people’s
government of Chile. Instituto de Arte Latinoamericano,
Universidad de Chile, 1972,
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from Mexico than in works sent from
other countries. Made up of 184 pieces,
this shipment was the first part of the
collection to be organized, towards the
end of 1971, by the artists José Zufiiga,
Guillermo Ceniceros, Esther Gonzalez and
Octavio Bajonero, who was director of the
Molino de Santo Domingo, founded in 1969
as a printmaking workshop for the ap-
prentices of Santo Domingo of Tacubaya.

Bajonero and the Chilean cultural
attaché in Mexico at the time, José de
Rokha, coordinated the transfer of the
works to the [IAL in Santiago. In Novem-
ber 1971 for the exhibition Molino de
Santo Domingo they brought together
sixty-six artists®. The participating artists
represented a range of different politi-
cal and artistic generations and align-
ments, yet the works exhibited clearly
reflected the familiar battle between art
and politics that had long since existed
in Mexico. On the one side were the art-
ists who accepted the directives of the
Third Communist International, which
promoted the nationalist, left-leaning,
revolutionary thematic as the hegemonic
visual world of the Mexican School of
Art® On the other side were those who
promoted the partisan independence of

5 Exposicion Molino de Santo Domingo, Primer Envio
Mexicano de Arte Moderno Santiago de Chile, November
1971. Those who donated later were: Jests Alvarez Amaya;
Francisco Beckern; Angel Bracho; Luis Chacén; Fermin
Chavez; Manuel Corpus; Mario Cruz Fuentes; Carlos Finck;
Elba Garma; José Hernandez Delgadillo; Helena Huerta;
Francisco Icaza; Jerezalde (sic); Carlos Gaytan; Mendaroz-
queta (sic); Eliseo Mijangos; Victor Murioz Vega; J. Perinetti
(sic); T. Prada (sic); Antonio Ramirez; Gilberto Ramirez;
Eduardo Terrazas: R. Ruiz (sic); Ramén Sosamontes; René
Villanueva; Enrique Volverg, and José Zaniga. This shipment
was organized by the embassy and the artists, and had
nothing to do with the CISAC.

6 After the decree ordering the restructuring of the literary

and artistic organizations, enacted by Stalin in 1932

320

art. Among the first group were the vet-
erans of muralism such as David Alfaro
Siqueiros and Xavier Guerrero and the
members of the Taller de Grafica Popular
Mexicana (1938) who belonged to the
Mexican Communist Party or the Popular
Socialist Party.

It is worth pointing out that the Taller
de Gréfica Popular Mexicana does not
appear in the Molino de Santo Domingo
catalogue but rather in Certificate [ dated
12 April 1972 of the TAL” . This series
of 146 illustrations of the struggle of
the Mexican people (1960) was part of
a larger series called Estampas de la
Revolucién Mexicana (Illustrations of
the Mexican Revolution) published in
19477 in Mexico. Working along these
same lines were the artists Jests Alva-
rez Amaya; Rail Anguiano; Angel Bra-
cho (sic); Fany Rabel; Fermin Chavez;
Pablo O'Higgins; Luis Chacén; Arturo
Garcia Bustos; Helena Huerta; Sarah
Jiménez; Adolfo Quinteros, and Ramén
Sosamontes.

Of note among the painters is the
inclusion of work by José Hernandez
Delgadillo who was both an official mu-
ralist and member of the Salén de la
Plastica Mexicana, (Mexican Visual Arts
Salon). However, like many other artists,
after the Tlatelolco massacre in 1968, he
distanced himself from the government
of Luis Echeverria and Mexican public
art, to form the Arte Colectivo de Accidon
(Collective Art Action). In 1971, for his
donation to the Museum Delgadillo sent
a large-format canvas, which might be
considered as pertaining to what critics
of his work call the "new presence” of the

7 See ICAA 826862, Estatutos del Taller de Grafica Popular
Mexicana, 17 March 1938.



body in painting, for it is at the very edge
of the Expressionist Abstract while also
revealing traces of indigenous influence.
His painting has not been exhibited. His
work, Untitled, is part of a selection of
canvases that were received rolled-up®.

Siqueiros donated Bilbao y Galvarino
(1945), a print in the style of the Escuela
Nacional de Pintura Mexicana, the Mexi-
can painting school. This image is part of
the mural Muerte al invasor (Death to the
Invader) painted by the artist in Chile®. He
also donated a second piece that is part
of the series Canto General (1968) sent
to the MSSA in 1971, which breaks with
the Figurative style and inches toward an
independence of art. The content of this
series might belong to the body of work
Siqueiros developed in 1936 in the US,
where he had an experimental workshop
in which Jackson Pollock learned his action
and drip painting'®. However, the entire body
of Siqueiros’ art is rife with contradiction,
because as an artist of the revolution he
founded himself subjected to Figuration but
—as we see in Canto General— he appeals
to independent art distanced from social
realism. This political and aesthetic battle
within his work also manifested itself in
real life, in his failed attempt to assassinate
Leon Trotsky in Mexico™

8 Artists with pieces in this group of works include: Jaime
Mejias, Gilberto Ramirez, Maria Luisa Novelo, Mario Cruz
Fuente, Alberto Cavazos, René Villanueva, Carlos Maytan,
Daniel Manrique, Fernando Caballero, Mendarozqueta (sic),

and Hernandez Delgadillo (sic).

9 This mural (1941-1942) consists of two works: one by

Siqueiros and the second by Xavier Guerrero, De México a
Chile (From Mexico to Chile). Both were part of a Mexican
aid effort in Chile in the aftermath of the 1939 earthquake.

10 HERNER DE LARREA, Irene. Siqueiros, del paraiso a la uto-

pia. Mexico: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2004.

11 After Stalin's triumph Siqueiros firmly allied himself with

him. Rivera, on the other hand., joined the opposition. In
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The works that represent the turning
point for the Escuela Mexicana in the late
1960s and led to the Generation of Rupture
and the First Independent Salon in 1968,
were also part of the first works sent to the
MSSA. These artists were not working in
groups and did not necessarily hold similar
views, but they all shared a certain common
intention: “to leave aside the vocabulary of
art with its implicit message in social real-
ism, and join the international trends™? It
was in this way that the Mexican collection
branched out toward international trends:
abstraction had a landmark occasion with
Manuel Felguérez's relief work EI espiritu
ocupa cualquier recipiente (The Spirit
Occupies Any Container) and Fernando
Garcia Ponce’'s Composicion en gris (Com-
position in Grey) in 1970. Along these lines,
points of connection emerged between art
and industry, as revealed by the work of
Kazuya Sakai, a Japanese-Argentine art-
ist living in Mexico from 1964 onwards,
who donated a large untitled painting to
the Museum.

1936 Rivera’s intervention was crucial to President Cardenas’
decision to give Trotsky a visa; Trotsky stayed In Riveras
house, and the latter joined the International Opposition. For
his part Siqueiros complemented his artistic talents with
political militancy. He knew Stalin personally, and both his
adherence to Stalinism and the atmosphere of slanderous
persecution that developed around and against Trotsky led
Siqueiros to head an assault group coordinated between the
local Communist Party and the Moscow Secret Police to kill
the exile. See “Siqueros wanted to kill Leon Trotsky” in El
Socialista. Buenos Aires, n. 168, 16 June 2010.

12 The phenomenon began in 1968 when the government
invited the most well-known artists (The Rupture) to exhibit
their work when the Olympic Games were held in Mexico.
The invited artists refused to participate and thus validate
the regime which, hidden from international attention, was
repressing the already consolidated social movement of
1968

13 DEL CONDE, Teresa. La aparicién de la Ruptura. Un siglo
de arte mexicano 1900-2000. National Institute of Fine Arts,
Italy. Landuccle 1999, p. 191
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The main exponent of the neo-fig-
urative aspect of rupture was José Luis
Cuevas who donated the ink drawing EI
dolor humano, serie homenaje a Quevedo
(Human Pain, Series in Homage to Que-
vedo)(1969). At the center of these two
trends we find artists who experimented
in both; notable contributions in this area
include Guillermo Ceniceros’s watercolor
and ink work which is notably influenced
by the Siqueiros abstracts, and one painting
(1968) in which the human figure hides
behind the abstraction.

CUBA

In contrast with the work from Mexico,
the Cuban collection reflects a reverse pro-
cess from that which was brought on by the
1910 revolution. The first Cuban artists of
the avant-garde were those who, through
a certain abstraction taken from Cubism,
imposed a specifically Cuban identity
through the use of color, light and rhythm.

This Collection contains an untitled
silkscreen (1963) by Amelia Peléez that
uses black lines to both join and sepa-
rate the flat planes, so characteristic of
her work; and two pieces sent by René
Portocarrero which depict the cathedral
of Havana (1970 and 1971) and include
views of the city

Abstract art, with all its consequent
independence from academia, was pro-
duced by the Grupo de los Once (1953 -
1955) which had no stylistic unity itself, but
broke with the earlier generations to give
way to an international perspective, and
whose axis of reference was the abstract
Informalism that began to develop its own

14 Paisaje de la Habana N* 2 (1971), was associated with
Certificate II dated 4 May 1972, though the piece had no

shipping document attached.
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Cuban language in the 1960s'5. Members
of this movement included René Avila,
who donated two works (1971) and whose
abstracts, initially of a Neoplastic tendency;,
evolved toward organic forms; and Luis
Pedro Martinez, who in 1955 had the first
exhibition of concrete art in Cuba. The
piece Otros signos del mar (Other Signs
of the Sea) (1972), sent by Martinez, is a
lyrical abstract with intense color, which
belongs to the Signos del mar series.

Concrete Abstraction is also represented
by Salvador Corratge who was a member
of the group of 10 concrete Cuban painters
and who appears in Certificate II dated 4
May 1972, with two paintings: Movimiento
I (Movement 1) and Movimiento 2 (Move-
ment 2). Both are acrylics on wood (1971) in
which free expressionist lines and pure-color
vertical constructions express themselves
in the tradition of Concrete Art..

The militant figuration of socialist re-
alism, which intended to reflect in art the
changes achieved through the triumph and
the first consolidating phases of the Cuban
revolution, is represented in the work of Car-
melo Gonzalez. Gonzélez, of the printmak-
ers and painters, was the most important
chronicler of the revolution, and he sent two
works: Dos mundos (Two Worlds) (1967) in
which the Cold War is symbolically depicted;
and Testimonio en el espacio de este-colmo
(Testimony in the Space of this outrage)
(1968), of a similarly symbolic character.

Among the direct political links be-
tween Chile and Cuba through the Casa
de las Americas is the work of Mariano
Rodriguez who was invited to President

15 This perspective was also cultivated between the
artists thanks to the exhibition at the Escuela de Paris in
the Palacio de Bellas Artes of Havana. Report from Artes

Visuales n. 1, Unién Panamericana, June 1956-June 1957.



Allende’s investiture in 1970 and who later
took part in the organization of the Primer
Encuentro de Artistas Latinoamericanos
(First Encounter of Latin American Art-
ists) in Cuba in 1972, at which José Balmes
and Miguel Rojas Mix were also present.
The pieces donated to the Museum by
Mariano Rodriguez are two paintings from
the series Frutas y realidad (Fruit and
Reality) (1970), exhibited in Cuba in 1971
and donated by the artist in 1972.

Within this line but showing greater
political independence is the work of Ratl
Martinez. Although this artist began with
abstract work, because of his integration
into Grupo de los Once he moved towards
Pop Art. The canvas Repeticiones de Marti
(Mart{ Repetitions) (1968) is part of his
series Fotomentira (Photolie) (1966) in
which he portrays well-known figures
such as Camilo Cienfuegos, Ernesto Che
Guevara and Fidel Castro. In each of the
portraits the composition consists of reit-
erating iconic imagery in lineal movement,
generating a cinematographic vision.

Among this group of artists the visual
world of the revolutionary, Castro-Che
Guevara ilk operates independently from
the Soviet Union block, which in practice
amounted to an axis of influence that not
only incorporated militant action but also
had as a core principle the need to fight the
exchange value of artwork. This concept
had been established through the Unién
Panamericanas Boletin de Artes Visuales
or Visual Arts Report, the showcase for the
nascent Latin American art market that
was strategically used by the Alliance for
Progress'® to combat the cultural influence
of Cuba in Latin America.

16 A US program of economic, political and social aid to

Latin America in operation between 1961 and 1970,
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ARGENTINA

Casa de las Americas played a funda-
mentally influential role in sending Latin
American art to the Solidarity Collection
through the IAL. At this point in time the
Universidad de Chile had important links
to Cuba, generating artists” encounters in
the two countries: the Primer Encuentro
de Artistas Latinoamericanos en Cuba
(The First Meeting of Latin American Art-
ists in Cuba) in 1972, and the Encuentro
de Artistas Plasticos del Cono Sur (The
Meeting of Cono Sur Visual Artists) held
in Santiago in May 1972, just when the
MSSA opened. The coincidence and the
political proximity of the events encour-
aged the donations of the participating
artists. And because of the geographical
proximity, the event was obligatory for
Uruguayan and Argentinian artists.

The Argentinians Carmelo Carra and
Jorge Santa Maria donated their work to
the Museum. Carra, directly linked to the
critic Aldo Pellegrini, who had been a re-
searcher for the IAL and was close to Mario
Pedrosa, had already had an exhibition
in Chile, C. Carra: gouaches - dibujos —
pinturas (C.Carra: Gouaches — Sketches
- Paintings) at the Galerfa de Arte Central
in 1971 Carra gave four pieces to the Mu-
seum: two prints (1971) and two tempera
paint drawings (1969 and 1971). In the
works he uses the image as an explo-
sion, which is then put together again as
a puzzle, producing a ‘document about
the instability of the visible™".

Other significant artists who partici-
pated —either on invitation or as observ-
ers— and who gave important works to

17 PELLEGRINI Aldo. "El Mundo de Carmelo Carra.” In C.
Carra: gouaches-dibujos-pinturas. Catalogue. Santiago, Chile:
Galeria de Arte Central, 1971 ICAA Register 745055
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the Museum were: Ernesto Deira; Américo
Castilla; Ignacio Colombres; Leopoldo Pre-
sas; Antonio Berni; Oscar Smoje; Ricardo
Carpani; Luis Felipe Noé; Josefina Robirosa,
and Eduardo Rodriguez®®.

The Encuentro de Artistas Latino-
americanos en Cuba aimed to generate
discussions around the relationship be-
tween art and the construction of a new
society, encouraging active participation
in pursuit of political and social change,
and the reference here was not only to
the Cuban revolution but to the ‘Chilean
Path to Socialism, as well. Here, just as in
Mexico, the debate reproduced the exist-
ing dynamic between free creation, the
dilemma of engaged art, formal visual
language aimed at instrumentalization
—or not— on behalf of the proletarian
cause. The practical reflections expressed
in the works of the participating Argentin-
ians, Uruguayans and Cubans principally
used Figurative Art as the poetic form to
construct reality. In the case of Argentina
this is apparent in the Informalism of Luis
Felipe Noé in the sense of pictorial freedom
and the “idea of looking for a new way to
represent mankind and all that surrounds
him®. The work donated by Noé, Introduc-
cién a la comprension de la civilizacion
occidental y cristiana (Introduction to
an Understanding of Western Christian
Civilization) (1962) became the hinge be-
tween Formalism and the new Figurative
Art, relating to other works by the artist
such as La anarquia del siglo XX (The

18 A.A.V.V. Catalogue Dos encuentros: Artistas del Cono
Sur, Santiago, Chile, 1972, and Plastica Latinoamericana.
Havana: Graciela Carnevale Archive, 1972,

19 MENDEZ, Victor Hernan. La nueva figuracion argentina,
origen y planteamiento. Propuesta de renovacién. Universi-
dad de Extremadura, December 2008, BCN.
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Anarchy of the 20th Century) (1961) and
Introduccioén a la esperanza (Introduction
to Hope) (1963) both of which belong to
the collection of the Museo de Bellas Artes
in Buenos Aires.

It is also important to highlight the
work of Josefina Robirosa and Martha
Peluffo. Robirosa took part in the Cono
Sur artists’ event as an observer from the
Comité de Significacién Ideoldgica del
Arte (Committee of the Ideological Sig-
nificance of Art), and in her artistic work
was a member of the BOA Group (1958),
a movement that fused Surrealism and
lyrical Abstraction in Argentina and was
affiliated with the international movement
Phases, founded in Paris. The painting by
Robirosa, Cada marniana (Every Morning)
(1968) exemplifies these principles. How-
ever, part of the work she donated to the
Museum reflects her later investigation
into the use of color the style of Op Art,
which features chromatic progressions that
fold into her theme of profiles and heads,
which is found on the canvas donated to
the Museum.

The piece sent by Martha Peluffo,
Espejo de exterminio (Mirror of Exter-
mination) (1965), which is registered in
Certificate II, bears witness to the crisis
between painting and objectual art. In 1966
in Caracas she herself said T use reality
SO as not to represent it [.] I begin with
the object—not the object in terms of its
physicality but rather as a possibility of
representation’°.

The triptych by Juan Carlos Distefano,
Tres versiones (Three Versions) (1966)
is another extraordinary work sent from
Argentina, which was also included in the

20 For more information please consult marthapeluffo.com,

on which there are archived reference articles.



Third Biennial of American Art (IKA) in
Cordoba in 1966, and in the Sao Paulo Bi-
ennial of 1967. It is a piece in which volume
is penetrated by color while maintaining
a bi-dimensionality in order to put under
tension the eventuality of humankind®.

Abstraction is represented in painting
by Ary Brizzi, Manuel Espinoza, Rogelio
Polesello and Clorindo Testa, and in sculp-
ture by Ennio lommi and Aldo Paparella.
Notable in their work is an abstraction
of a more Constructivist nature, in the
sculptures of Ennio lormmi —a work in
aluminum, without title or date—, and in
painting through the work by Manuel Es-
pinoza, Blabaklud/Blabakhud (1969). Both
artists participated in the Asociacion de
Arte Concreto-Invencién (Concrete Inven-
tion Art Associatior) of 1946, and through
its Invention Manifesto they referred to
Russian Suprematism and the dynamic
of engaged art, pitching formal freedom
versus the social realism imposed by the
Communist Party. The manifesto states
that "Concrete Art habituates man to
the direct relationship with things and
not with the representation of things [.]
A precise aesthetic, a precise technique.
The aesthetic function versus ‘good taste’
The blank function. Neither looking, nor
finding: inventing 2

The other face of Abstraction is rep-
resented by Clorindo Testa, who in 1957
belonged to the group known as the Siete
Pintores Abstractos —the Seven Abstract
Painters— who were opposed to the cold

21 DISTEFANO, Juan Carlos. Obras 1958-2010. Buenos
Aires: Fundaciéon Osde, Catalogue, 3 June - 24 July 2010

22 See online: Centro de Arte Virtual Arte Concreto de
Buenos Aires: www.buenosairesgov.ar/areas/cultura/artear-

gentino
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geometrical abstract style®. In his piece
Ondulacién [ (Undulation 1) (1965), in which
the expressive use of volume is inspired
by his connection to Brutalist architecture
and Informalist painting, Testa reclaims the
possibility of informal expression.

In Argentina, just as in Mexico, print-
making as an art form had a popular
character of indoctrination and was an
expression of proletarian art in the capital-
ist regime?®%. This statement clearly reveals
the influence of Siqueiros as a political
promoter between Latin American art-
ists, and in the Mutualidad de Artistas
Plasticos de Rosario (Rosario Union of
Visual Artists).

The print collection sent from Argen-
tina is made up of 9 pieces: artists such
as Inés Agtiero, Antonio Frasconi, Italo
Grassi, the Spaniard Teté Vargas Machuca,
and the sketches of Marta Marchetti and
Eduardo Bendersky stand out. Carpeta
Zero (File Zero) should also be mentioned,
in which the stories of Ernesto Sabato,
Miguel Alascio Cortazar, Oscar Peyrou
and Fernando R. Moreno were illustrated,
and in which the original printing sheets
by Antonio Berni, Italo Grassi, Claudia
Leiguarda, Omar Brachetti, and Nélida
Agtiero appear.

Antonio Berni donated a print to the
Museum, and gave it the title El obispo
(The Bishop) (1962), although the same
work was later included by the artist him-
self, two years later, in the visual collec-
tion of the series Ramona Montiel under

23 This group was formed by Osvaldo Borda, Victor Chab.
Josefina Miguens, (who later changed her name to Josefina
Robirosa), Rémulo Maccié, Martha Peluffo, Razuya Sakai

(who donated from Mexico), and Clorindo Testa.

24 BERNI, Antonio. “Siqueiros y el arte de masas” in Nueva

Revista I Buenos Aires: n.3, January 1935
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the title Confesor de Ramona (Ramona's
Confessor). Berni's print uses the xilo-
collage and relief techniques, occasion-
ally making use of recycled elements in
a direct allusion to the marginality of
his characters.

URUGUAY

This curatorial effort, 40 Arios del
Museo de la Solidaridad. Fraternidad,
Arte y Politica, includes the work of two
Uruguayan artists whose contribution to
Latin American art is fundamental: Pedro
Figari and Joaquin Torres Garcia. The work
of Torres Garcia was handled by the col-
lector Emilio Ellena and the artist's widow
Manolita Pifia®. Both pieces were sent to
the Museumn by the Chilean cultural at-
taché in Uruguay.

Figari's work La Tentacién (The Temp-
tation) is part of the series Trogloditas
created in the 1920s, in which the artist
portrays humans as a primitive species®.
Enriching the Uruguayan collection, and
engaged in a completely different dis-
course, is an untitled work by Garcia Torres
(1942) in which the artist depicts the city
and the modern urban landscape associ-
ated with young Latin American modernity.
This piece sums up the concept of the
‘universal man, evidenced in a series of
symbols placed in the upper portion of
the painting: the abstract universal man
unchanging from one culture or era to
another and accompanied by the signs
of the origins of nature and eternity, the
sun and the moon; then a fish, a recurrent
symbol in his work which is associated

25 VIDAL, Virginia. “El Museo de la Solidaridad.” In Punto
Final Santiago: n.757, 11 May 2012.

26 ROCCA, Pablo Thiago. El ser primario. el hombre primor-
dial Uruguay: Museo Figari, MEC, 2010.
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with life, fecundity, and the figure of Christ,
who plays a central role in anthroposophy,
a school of thought that Torres Garcia
subscribed to?".

Both the piece by Figari and that of
Torres Garcfa depict the duality of bar-
barism and civilization discourse present
in Latin America since the independence
era. As with other countries, Abstract Art
was represented by the Association of
Constructive Art (AAC), founded in 1934
by Torres Garcia who presented the first
edition of the magazine Circulo y Cuadra-
do (Circle and Square) in Montevideo, in
which the first inverted map of South
America was printed?,

The influence of Torres Garcia was
inevitable in the Uruguayan donation to
the Museum, which included artists such
as Luis Arbondo; Angel Damian; Elena
Finocchio; Oscar Garcia Reino; Ruben Gary;
Vicente Martin; Amalia Nieto; Jorge Nieto;
Dumas Oruro; Trini Pairo; Amalia Polleri;
Alceu Ribeiro, and Denry Torres.

THE FRENCH COLLECTION, AND THE
COMPLICATED CASE OF MATTA'S WORK
The work sent from France consti-
tutes some of the most important mate-
rial in the Museum’s collection because it
brings together numerous artists of dif-
ferent nationalities who make up the so-
called Paris School. This is how the work
of Chileans living in Paris was included in

27 CRISPANI Alejandro. "Las raices latinoamericanas del
invencionismo'”. In Objetos para transformar el mundo.
Santiago: ARQU, 2011

28 Cercle et carré (Circle and Square) was a movement
founded in Paris in 1929 by the writer Michel Seuphor and
the painter Torres Garcia. They promoted the constructivist
tendencies of Abstract Art in opposition to Surrealism
Despite the short existence of the group (1930) the proposal

was taken up by the Abstraction-Credtion group.



the collection, as the invitation was only
addressed to foreigners and the Museum
put the emphasis on international solidar-
ity. The Chileans in France who donated
works were: Carlos Aresti, Francisco Ariz-
tia, Camilo Céndor, Antonia Ferreiro and
Matilde Pérez. The work Pérez sent to the
Museurn, Alturas (Heights), assembly and
collage on painted wood, was noted in the
register dated 5 December 1972 as being
a piece on loan, to be exhibited and later
returned. According to the 8 May 1973
edition of the magazine Ercilla Matilde
Pérez had an exhibition in Paris called Des
grands et des jeunes (The Old and The
Young) and was invited by an embassy
official to donate her piece to the Museum.
Despite the existence of these documents
certifying the donation, Alturas was never
returned to the Museum collection, prob-
ably because of the 1973 military coup.
Roberto Matta donated two large-
scale paintings to the Collection, also as
part of the shipment sent from France:
Fango original, ojo con los desarrolladores
(Original Mud, Careful with the Developers)
(1972) and Hagamos la guerrilla interior
para parir un hombre nuevo (Let's Fight
From Within to Give Birth to the New Man)
(1970) which were both exhibited in the
UNCTAD building at the Third World
Conference on Trade and Development,
held in Santiago, Chile. These works are
certified in the IAL Certificate I dated 12
April 1972 and were hanging in the build-
ing at the time of the military coup, which
is why they suffered the same fate as the
rest of the works in the MSSA: secrecy,
disappearance and maltreatment. The
Collection was broken up and the two
canvasses by Matta became part of the
inventory of the Museo Nacional de Bellas
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Artes in Santiago, Chile.

The process of recuperating one of
those canvasses, Hagamos la guerilla in-
terior para parir un hombre nuevo began
on 26 August 1992 and ended successfully
four years later. Following Isabel Allende’s
suggestions, Carmen Waugh (director of the
Museum between 1991 and 2005) sent the
first transfer request to Ricardo Lagos, who
was Minister for Education at the time and
would later be elected President in 2000. The
letter included a copy of the work’s certificate
of authenticity and ownership®. During this
procedure the artist's widow, Germana Matta,
also requested the restitution, on the canvas
itself, of the phrase uttered by Matta that
gave rise to the work’s title and which had
been eliminated by the censors: "Hagamos la
guerilla interior para parir un hombre nuevo”
This phrase was eventually returned to the
canvas in 2005, during the restoration work
undertaken by Lilia Maturana.

Despite years of negotiations the Mu-
seum has, however, been unable to recover
Fango original, ojo con los desarrolladores,
and as for Hagamos la guerilla interior.
the museumn was only granted an in use
agreement of trusteeship. On 10 March 2000
Chile’s Directorate for Libraries, Archives and
Museurns (DIBAM, according to its initials
in Spanish) stipulated that “DIBAM is the
owner of the painting and in virtue of the
ordinary session dated 1 March 20000 and
according to Order No. 0979 the DIBAM
gives [the work] in trusteeship or as a loan
for a period of 99 years from the present
date so that the painting may be displayed
for permanent public exhibition”.

29 Certificat d' authenticité, Archives de IOeuvre de Matta.
28 August 1991. The piece is registered in the archive of the
general catalogue under the reference number 70/3. MSSA

Archive.
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Hagamos la guerilla interior para parir
un hombre nuevo (1970) was part of a group
of works that began in 1857-58 with the
piece Question Djamila (The Djamila Ques-
tion), a painting about the oppression and
use of torture in the war between Algeria
and France Matta distances himself from
the psychological morphology of Surreal-
ist painting in order to depict his political
engagement that cuts across circumstance
and history. As he himself as well as his
characters, points out: ‘they go from the
imaginary forms belonging to vertebrates,
unknown animals and the strange forms
that express my feelings to becoming cul-
tural expressions, totemic of civilization..
Yet they always remain within the field of
the morphological laws; it's not about an
organism that will symbolize me, but rather
a formation of cultures in confrontation
with social landscapes: battlefields in which
feelings and ideas clash, all culminating at
a vertex in which the ego and the world
were in conflict at a cosmic level™.

THE LATIN AMERICANS WHO TOOK THE
FRENCH ROUTE

Despite US cultural politics aimed at
turning New York into the global cultural
center of influence, France didnt lose its
importance, at least not for the many Latin
American artists who settled there The mate-
rial sent to the Museurn from France brings
together Latin American artists of different
nationalities that make up a melting pot of
varying styles from Surrealism to Figurative
Art, Pop Art, Rinetic Abstract Art and Op Art,
to mention only a few. The Argentinians were:
Cristina Martinez, Luis Tomasello, Leopoldo

30 OYARZUN, Pablo; MUNOZ, Maria Elena; ACCATINO,
Sandra; ALVAREZ, Guadalupe. Tentativas sobre Matta. Deli-
rio poético. Santiago: Ed. 2002, p. 65
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Torres Aguero, Jack Vanarsky and Antonio
Segul. Segui donated a large-scale canvas
that was part of the series Caja con seriores
(Box With Gentlemer) (1963), in which hu-
man figures appear boxed in on top of one
another like pieces from a puzzle, taking up
the entire space, in contrast with Caja con
seriores III, in which a corner is left empty.
Only one Peruvian artist, Gerardo
Chévez, connected to Surrealism, took part
in the donation process, despite Mario Pe-
drosa’s insistent letters to the art critic José
Miguel Oviedo, director of the Instituto de
Cultura de Peri®* Chavez donated three
prints and a painting entitled El nacimiento
de Neptuno (The Birth of Neptune) (1970).
According to an interview given by Miguel
Rojas Mix, the director of the IAL, the An-
dean countries of Peru, Bolivia and Ecua-
dor barely participated because they form
a geographical and cultural unit removed
from the traditions of the rest of the Cono
Sur® Degpite this, the Ecuadorean Oswaldo
Guayasamin gave three silkscreens, two
prints from the series La edad de la ira®
(The Age of Anger) (1968) and a third un-
titled print (1950) whose theme is the city
of Quito** The influence of Guayasamin
is almost overwhelming in the work of the
other Ecuadoreans present: Leonor Garcia,
Gerardo Chiki and Cesar Tacco®.

31 Letter sent by Mario Pedrosa to José Miguel Oviedo, 22
February 1972. MSSA Archive.

32 Audiovisual interview with Miguel Rojas Mix in Septem-
ber 2012. MSSA Archive

33 La edad de la Ira is a collection made up of 260 pieces
arranged in series (Las manos, Cabezas, E! rostro del hom-

bre, Los campos de concentracion, Mujeres llorando)

34 Certificate II, 4 May 1972, Instituto de Arte Latinoameri-
cano, Universidad de Chile. MSSA Archive.

35 According to certificate II, 4 May 1972, all the Ecuado-
rean artists’ donations came from Ecuador. Instituto de Arte

Latinoamericano. MSSA Archive.



Among the donated works of the other
Ecuadorean artists working in the Ab-
stract style, the painting in the Informalist
materic style of Francisco Coello and the
work of Carlos Vicente Andrade stand out.
Painter, sculptor and poet, the latter was
an emblematic member of the generation
of the Escuela de Bellas Artes de Quito,
the Quito School of Fine Arts.

BRAZIL AND THE INFLUENCE OF MARIO PEDROSA

The Brazilian artists whose work was
added to the Collection and also came
through Paris, took part thanks to the influ-
ence of Mario Pedrosa, one of the principal
forces behind the MSSA.

The Brazilian art critic arrived in exile
to Chile in 1970, fleeing an arrest order
on behalf of the regime of the dictator
Emilio Garrastazt Médici. The condem-
nation of the political persecution of Pe-
drosa united famous artists such as Pablo
Picasso, Henry Moore, Alexander Calder
and Ernest Pignon, who wrote a letter in
support of Pedrosa, defining him as “one
of the most exceptional expressions of
intelligence of a country”™.

The harassment by the Brazilian re-
gime was so thorough that Pedrosa was
unable to repeat in his own country what
he had done abroad: that is, organize
the donations of artists for the Museum
through the creation of a local Interna-
tional Committee of Artistic Solidarity with
Chile. In fact, a Chilean consular letter
explicitly stated that organizing such a
transfer of material from Brazil "would
serve to link the donation —according to
the criteria of the military here— to sub-

36 VIDAL, Virginia. “No solo de pan. Marta Jara y lo
trascendente del acontecer humano”. In El siglo. 25 October
1972,
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versive movements™’. This advice forced
Pedrosa to rethink the invitation to the
Brazilian artists and position it within
the framework of the UNCTAD III as an
homage to Chile, the host country of the
conference. Despite this he was unable to
extend the invitation to the 80 artists he
had initially considered®®.

The long list of artists whom Pedrosa
had wanted to incorporate into the Col-
lection is found in a letter to the Brazilian
art critic Aracy Amaral®. There he men-
tions Tarsila do Amaral, Mira Schendel,
Amelia Toledo, Libio Abramo, Claudio
Tozzi, Luis Baravelli, Yolanda Moholi and
Tomie Ohtake. To these Pedrosa added
other Brazilians living abroad: Rubens
Gerchman, Antonio Dias, Helio Oiticica,
Lygia Clark, Arthur-Luiz Piza, Sergio
Camargo, Franz Krajberg, Flavio Shiro
Tanaka, Edival Ramosa, Antonio Maia and
Raimundo Colares. According to the IAL
Certificate 1, dated 12 April 1972, those
who finally donated material through
France were Lygia Clark, Arthur-Luiz
Piza, Sergio Camargo, Franz Krajberg and
Flavio Shiro Tanaka. The only donations
that were procured directly from Brazil
were those from Mauricio Lima Nogueira
and Vera llce.

For the recent exhibition 40 Arios
del Museo de la Solidaridad. Fraterni-
dad, Arte y Politica an investigation was
carried out with the aim of recovering the
archives of the Museum. A letter from
Antonio Dias in New York, sent to Mario
Pedrosa on 17 February 1972 was found,

37 Letter to Mario Pedrosa from the Chilean Consul Gene-
ral: Rio de Janeiro, 15 March 1972 MSSA Archive

38 Ibid

39 Copy of the letter from Pedrosa to Aracy Amaral, 16
April 1972 MSSA Archive.
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with instructions and a sketch of a piece
which was going to be installed in the
Defensa de la Raza building, where the
Museum was at that moment meant to
be established®. Dias's work was a large
flag that would hang over the entrance to
the building. The piece, which remained
as a project, is today part of the Collec-
tion and is a direct link between Antonio
Dias’s body of work Project For a People’s
Flag (1972) and O pais inventado (The
Invented Country) (1976).

OTHER ARTISTS

Donations continued arriving from
France. The work Physicromie Nr. 5911
(1972), by Venezuelan artist Carlos Cruz-
Diez, was a modular structure which he
began in 1959 and whose development
underwent enormous formal and mate-
rial changes®.

The work by Victor Vasarely Dess
(1964) also pertains to the same autono-
mous reality. Generating visual modules,
the work is part of an experiment with
plastic units derived from the basic fig-
ures of geometry, like the circle and the
square, in which the artist plays with
spectrums of color to produce different
optical effects.

Living in Paris since 1930, Alexander
Calder donated an untitled mobile (1972),

40 The Defensa de la Raza (Defense of the Race) building
was erected between 1939 and 1941, designed by the archi-
tects Gabriel Rodriguez (project architect) and Jorge Aguirre
(consulting architect). The commission of the Hogar Modelo
Parque Cousirio building was part of the immediate plan of
action of the Institucién Defensa de la Raza y Aprovecha-
miento de las Horas Libres (Institute for the Defense of the
Race and Enjoyment of Free Time), formed in 1939 under
the initiative of the President of the Frente Popular, Pedro

Aguirre Cerda

41 CRUZ-DIEZ, Carlos. Obras sobre el muro. Barcelona
Galeria Barbié Catalogue, 1973.
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the model for a larger sculpture that
finds its precedent in the piece Grand
Crin Kly (1971). His donation is one of
the cornerstones of the Collection.

The Catalan artist Joan Miré created
an untitled work (1972) specifically as
a gift to the Chilean government of the
Unidad Popular. President Salvador Al-
lende thanked him by sending him the
Legién de Mérito medal via the Chilean
cultural attaché in Spain, Pablo Burchard
Aguayo. The “rooster of victory” as José
Maria Moreno Galvan called the piece,
became an iconic symbol of solidarity
with Chile. In a press photo dated 1973
the work even appears with a museum
description that calls it "Mird’s homage
to all the donor artists™?2

THE FRENCH ARTISTS

As in all the work sent, the trends of
Figurative and Abstract Art are present
in the work sent by French artists. One
particularly notable work of Figurative
Art is that of Jean Helién*3, known for his
early abstract efforts related to Theo Van
Doesburg and the magazine Art Concret.
Toward the late 1930s Helidén began to
transform his painting, moving towards the
Figurative derived from Cubist construction
and composition. In his piece Théatre en
Mai (Theatre in May - 1968) he maintains
the strong lines that delineate the drawing
and the cold spectrum of colors.

Developing out of a more industrial
and objectual abstraction, with L. Homme

42 Photograph in the magazine Ercilla in the article “El
Pincel Solidario”. Santiago, Chile, 2-8 May 1973,

43 It is important to note that Helion learned about Cubism
through Joaquin Torres Garcia in 1926 and was a member
of the American Abstract Artist group, founded in 1936
with the objective of encouraging public understanding of

abstract art.



Nouveau (The New Man) (1968) Claude
Bellegarde added a piece to the Collec-
tion that used different materials such as
synthetic polymer paint on surfaces such
as polyester or blinds. This work is linked
to the color-cabins and typograms which
generated a relationship between art and
therapy (1964 - 1970).

Jean Dewasne, who was originally
contacted by Harald Szeemann®!, is an-
other donor artist whose use of different
materials lends his work an unusual, spe-
cial quality. Characterized by its adher-
ence to concrete abstraction, Dewasne
is one of the founding members of the
Salon Réalités Nouvelles (1946) whose
other members include Jean Arp, Gil-
bert Besancon, Sonia Delaunay, Albert
Gleizes, Jean Gorin, and Antoine Pevsner.
Dewasne’s donation to the collection was
the bas-relief Adan (Adam) (1971 - 1972),
enamel on plastic.

Lyrical Abstraction is represented by
James Pichette who, after living in New
York in the 1960s, began to create more
figurative work which was directly in-
fluenced by gestural painting. L'ecrit de
L'espace (The Writing of Space) (1968)
is part of his series of works developed
on paper, whose composition is always
based around a circle.

Gerard Titus-Carmel donated Bleu sur
Grand'or (Blue on Large Gold) (1969)%
characterized by an abstraction saturated
with color in its surface. On the other had,
the masters of the Abstract Expressionist
gesture André Marfaing and Pierre Soulage

44 Letter from Marie Francoise Carolus Barré to Mario
Pedrosa, 21 December 1972. Artist's dossier. MSSA Archive.

45 An artist who shared a workshop with Antonio Segui in
France in the late 1970s.
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became the artists of black*. The model
on paper (1970) is among their works
from 1963 and it stands out because of its
size in comparison with the other pieces
created using the same technique during
that period.

La Fin de L'Hiver (The End of Winter)
(1972) by Gerard Gosselin is characterized
by an informal style of painting with a
strong expressive and poetic brushstrokes.
This artist’'s presence in the collection is
especially interesting because of his con-
nections: he set up the Union des Arts
Plastiques de St. Etienne du Rouvrayen
in 1963 and had ties with the artists who
were part of this shipment, such as Eduard
Pignon, a politically engaged painter from
the start who was a member of the CGTU*
in 1931, the Communist Party in 1933, and
the Association of Revolutionary Writers
and Artists in 1936. Pignon was very af-
fected by he violence of World War II in
Europe and ultimately turned this topic into
the central axis of his work. His pictorial
language is Expressionist in nature and the
work he donated to the Collection, Téte de
guerrier (Warrior's Head) (1970), is part
of a series he began in 1964, addressing
the lords of war’

Another artist close to Gosselin was
Ladislas Kijno, a Polish artist who moved
to France in 1958 and had links to Louis
Aragon and other poets. His painting is a
work of reflection that reveals the diver-
gences between Abstract and Figurative
Art, creating a mythology that unites the
two concepts. The work he donated to the

46 Pierre Soulage, artist who donated a piece in 1977 to the
Museum of the Resistance in Paris.

47 The French United Confederation of Labor that existed
between 1921-1936 and was part of the International Red

Trade Union and connected to the French Communist Party.
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Collection, Stele.. Bertolt Brecht (1972)
underscores the poetic element and the
search for an art form that is engaged
with ideas and not aesthetic catharsis.

The sculptures that were included in
the collection deserve mention, although
because of their size and difficulties in
transporting them they are far outnum-
bered by paintings in the MSSA collec-
tion. Of the work sent from France, one
remarkable sculpture by Albert Féraud
incorporates waste material from metal-
lurgy, freely creating a piece out of the
shapes that these pieces suggest. His work
is influenced by Germaine Richier and
Giacometti.

Another work that is hugely significant
to the collection is Janus by Jean Lurcat,
master of contemporary tapestry. This
piece uses the traditional techniques of
Aubusson tapestry, which consists of repli-
cating an image already drawn on painted
cardstock on a woven fabric. The tapestry
is hand-woven and uses traditionally-dyed
wool threads. Janus is one of a series of
works from after World War II (1945 and
1960) in which Lurgat incorporated po-
litical themes, most specifically including,
in a symbolist style, the representation of
the rooster, associated with vigor, cour-
age and pride. According to the press in
1973, Janus was lost in the huge number
of donations, but the widow of Jean Lurcat
personally searched for the tapestry until
she located it#

SPAIN
In a letter dated 28 June 1972 Ma-
rio Pedrosa commented to José Maria

Moreno Galvan about the inauguration

48 Ercilla magazine, Santiago, 2-8 May 1973,
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of the Museum and the need to make it
a physical and legal entity. He added that
he wanted "not only your presence but
also your collaboration and enthusiasm.”
With regard to the Spanish donations to
the museum, Pedrosa wrote: “Now please
allow me to ask you what really happened
with artists such as [Antoni] Tapies or
[Carlos] Saura, great friends of ours, who
are not among those who donated works.
Tapies had nothing at the time, because
he'd promised a work to Chile. And with
Picasso there was a rumor going around
here that he promised to donate a work
to Chile”

The Spanish art received by the
MSSA primarily depended on connec-
tions to Moreno Galvan, the art critic and
intellectual who encouraged the idea of
donating among the Spanish artists during
the dictatorship of Franco, which of course
implied a certain need for secrecy, as the
letter from Pedrosa suggests: ‘I hope that
you have found a safe address for our
correspondence”.

According to the IAL Certificate I of
12 April 1972, the Spanish material also
reflects the trends that wavered between
Figurative and Abstract Art. Despite the
dictatorship’s heavy censorship of cul-
ture, modern Spanish art also experienced
the dynamic that underpins the trends
that, toward the late 1950s, were project-
ing themselves from abstraction towards
two main characteristics: the Informalist
with the Grupo El Paso, and the Construc-
tivist investigations with the Equipo 57
group. On the other hand, the Figurative
Art present in this collection is marked
by a critical realism linked to Pop Art,
with a notable absence of artists from
the Estampa Popular which developed



in various Spanish cities and which was,
because of its logic of political, artistic and
pedagogic organization, fundamental in
reflecting the social reality with its realist
content, shapes and association?.

BEHIND FRANCO’S BACK

The work of Josep Guinovart is a
bridge between the realism of the object,
informalist abstraction and critical re-
alism. He donated the piece Operacion
retorno (Operation Return) (1970), a large-
scale relief in painted wood in which he
incorporates other elements, generating a
“sculpture-painting with a strong iconic
or socio-critical charge™°. Operacién re-
torno references Guernica and as such
preempts the MSSA's attempts to bring
Pablo Picasso’s piece, which at the time
was at the MoMA in New York, to Chile.
The members of the CISAC, together with
Ernest Pignon and Roland Penrose, made
efforts to obtain Guernica, drafting a letter
to Picasso to convince him of the reasons
why the painting should be in Chile®.

More closely linked to Pop Art, the
piece from the Equipo Crénica El arrastre
(The Drag) (1971) is a large-scale ‘denunci-

49 During World War II the Estampa Popular collaborated
with the resistance, especially with the Union des Arts
Plastiques in France. Its working tool, the print, reclaimed
the collective experience of the Mexican TGP and the Por-
tuguese Printmakers. With the Fronte Nazionale delle arti in
Italy they debated and updated the concept of realism. See:
NUNEZ LAISECA, Ménica. Arte y Politica en Espatia del
desarrollismo 1962-1968. Madrid: CSIC, 2006.

50 RODRIGUEZ, Cesareo. Antologia espariola de arte con-
temporaneo. Barcelona: Omega, 1955. In Revista Cuadernos

Hispanoamericanos, n. 233, May 1963

51 In the magazine Artes Plasticas, n. 13 Madrid: December
1976, there is an interview with various politicians from the
PSOE, PTE, PSC, about the return of Guernica to Spain. Con-
cerning the request made to Picasso, there is no documen-
tary evidence of the CISAC's letter, but there is testimonial

evidence of such a letter having been written,
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ation turning to graphic poster techniques
in its use of flat colors. Iconographically
it makes reference to great works in the
history of art, as much in that composition
of its characters —reminiscent of a Descent
from the Cross— as well as in its direct
reference to works like Rembrandt's The
Flayed Ox and the pictorial expressions
of Francis Bacon.

Rafael Canogar used the power of the
image through the print, reproducing the vi-
sual discourse of the mass media to question
society. The Carpeta la Violencia (Violence
File) (1969) is a collection of eight litho-
graphs made in the Tamarind Lithography
Workshop, which arrived in Chile directly
from Los Angeles®? Canogar belonged to
the El Paso group, and in his rupture which
was brought on by Informalism he used
certain action procedures whose objective,
as he himself described, “consisted of the
translation of a mood, that brought me within
the activist tendency derived from existen-
tialism. The gesture was a vital affirmation,
an elemental communication made at a
subconscious level 2 From this initial period
the vital gesture would move on, because
the pictorial introspection would give way
to an exterior reality, a transition during
which it would encounter images from the
mass media, whose objectivity of information
and detachment of iconographic elements
opened a new direction in his work which
evolved, voluntarily, into contradiction. In
this sense Carpeta la Violencia resumes

52 The Tamarind Workshop was founded in Los Angeles
in 1960, at a moment when US artists were rejecting
lithographic printing in favor of the possibilities of abstract
expressionism. This workshop was financed by the Ford
Foundation until it became affiliated with the University of
New Mexico in 1970,

53 AGUILERA CERDI Vicente. Canogar Catalogo general.
Santiago: Ed. 2000, 1992.
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his pictorial work from 1967 to 1972, as the
thematic stamp lithographs —according to
Javier Herrera— come together in political
intentionality (revolutionaries, demonstrators,
non-conformists, detainees and prisoners);
the legalization of violence (fallen soldiers,
scenes of unrest, persecutions, jailers); and
scenes of masses (depicted primarily with
urban images)™.

In terms of Informal Abstraction the
Collection has the Manolo Millares's piece
Antropofauna (1971), which is part of the
work from the 1970's Antropofaunas and
Neanderthalios which respond to his his-
torical interest in the ancient inhabitants of
the Canary Islands. This piece has a double
value not only because it was one of the
artist’'s last works —he died only months
after the inauguration of the Museum— but
also because it is an extraordinary piece in
which Millares uses sack-cloth, construct-
ing shapes inspired by the possibilities of
that material, ripping and sewing it in an
expressive way so that the tortured gesture
of painting on this medium denounces
his social and political concerns: "My torn
rags —for the sake of hope —show the way
out of the present situation in barricades,
as do today’s artists, whose eyes are on
the grass more than the clouds™s.

The piece by Lucio Mutioz No.. No
(1970) is one of a number of works in
wood begun in 1959 in the Ateneo exhi-
bition in Madrid, in which the techniques
used were relief and burnt wood. After
the military coup Lucio Mufioz created

54 GARCIA TIZON, Antonio. Canogar Catalogo general
Santiago: Ed. 2000, 1992

55 MILLARES, Manolo. “Destruccién-Construccién en

mi pintura’. In Acento Cultural of the SEU 1961, n. .12-13
Catalogue of the Manolo Millares exhibition. Madrid: Galeria
Edurne, 1974
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a series of pieces dedicated to President
Salvador Allende.

Another of the Informalist artists who
sent work is José Caballero, one of the few
Spanish artists whose work developed
from Surrealism into Informalism. The
painting he donated to the Collection, La
guerra es fango (War is Mud) (1968) is
part of his earlier group of works from the
1970s in which he explored themes related
to the Spanish Civil War®®, demonstrating
expressive materialities whose central axis
is geometry: pyramids, rhombuses and
circles are the fundamental elements of
compositions.

Spanish art’s constructivist inquiries
were linked to Jorge Oteiza, founder of
Equipo 57°" and member of the Equipo
Forma®® In 1958 the artist settled in the
Basque country where he embarked on
a search for the aesthetic interpretation
of the soul of its people, out of which
came his work Quousque tandem (Until
When At Last) which presents a manifesto
of the artist’s position: “Overcoming the
phase of creation of aesthetic objects,
the artist takes on the responsibility of
being the provocateur of the political,
historical, social and aesthetic concerns
of the community to which he belongs™®.
Oteiza’s sculpture, Desocupacion espacial
del cubo (Spatially Vacating the Cube)

56 See the works: La gran Vigilia (1936); La noche de los

vencidos; El sol negro de los campesinos andaluces.

57 Founded in Paris in 1957, this group was made up of
Luis Aguilera, Angel Duarte, José Duarte, Juan Serrano, and

Agustin Ibarrola.

58 Equipo Forma was founded in Barcelona in 1957 by the
following artists, sculptors and architects: Manuel Benet
Novellas, Jacinto Esta Grewe, Néstor Basterretxea, and the
architect Roberto Puig. See: ALVAREZ, Soledad. Jorge Oteiza.
Razoén y Pasién. Madrid: ed. Nerea, 2003,

59 Ibid, p. 36



(1956) is one of his 'sculptural reflections’
sent to the S&o Paulo Biennial (1957),
an artistic encounter which was prin-
cipally influential in his work because
it put him in touch with artists such as
Franz Weisman, Amilcar de Castro and
Lygia Clark®®. In this sculpture Oteiza
turns to the Basque notions of Huts (pure
emptiness) and Aska (hollow container)
eliminating physical embodiment in favor
of an artistic experience that attains a
metaphysical meaning®. This concept
is the precise opposite of the work of
Eduardo Chillida, another Basque artist
who donated work to the Museum, whose
Tarte is defined as delimitation, as the
game of continuity and discontinuity, in
this case in terms of the line and not the
volume because he donated a collage,
not a sculpture, expressing in two dimen-
sions the spatial problematic developed
in sculpture.

Connected to Oteiza and the organi-
sation of the Basque School, and member
of the Gaur Group, the work of Néstor
Basterretxea also forms part of the Co-
llection. The piece entitled Usoa (Paloma
para Arantzazu, Dove for Arantzazu) is
a small-scale abstract bronze sculpture
which plays on the entrance and exit of
solid volumes. This sculpture was part of
a second project created in 1969 for the
Basilica of Arantzazu, and was included in
a monumental ensemble, with the heads

60 Oteiza, along with Tapies, Millares, Canogar, and Chillida,
was an official Spanish representative and part of a select
group of avant-garde artists used by the dictatorship in its
cultural politics lead by Ruiz Giménez, Manuel Fraga, and
Fernandez del Amo. See: MARTINEZ GORRIARAN, Manuel
and AGUIRRE. Imanol Estética de la diferencia: El arte
vasco y el problema de la identidad 1882-1966. Madrid:
Alberdania, 1995, p. 270.

61 Ibid.
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of San Ignacio Loyola and San Francisco
Javier placed around the sculpture Usoa®.
The project was never completed but the
sketches of the heads sculpted in wood
remain, as does the small bronze cast that
is in our collection. Basterretxea’s first
project is dated 1955 and was eliminated
from the plans for the Basilica by order
of the Vatican.

The Basque part of the Collection also
includes two other sculptures: the first is
Elemento para un organismo (Element
for an Organism) (1972) by Vicente Lar-
rea Gayarre, in which —in contrast with
Basterretxea- the artist deploys volume
in a buoyant and horizontal way, so that
the vegetable, organic appearance allows
a game of light and dark®® The second
is by José de Ramén Carrera, a member
of the Emen Group who developed in his
piece Obrero metalurgico (Metal Worker),
an abstraction focusing on the language
of the work: "an active —kinetic- dialogue
of complementary elements, that play
with volume and cavity, the concave and
the convex™®.

In this current catalogue raisonné sent
from Spain, the work of Basque artists is
separated in a gesture of historical rec-
ognition, as it was Oteiza who organized
the Basque donation to the Chilean people
from the Deba School, a fact that was
not specified in the inaugural catalogue®.

62 AGUIRRE, Peio y GONZALEZ, Begona. ‘Néstor Basterre-
txea: forma y universo”. In Bilboko Arte Ederren Museo, Bil-
bao, Spain, February 25 - May 19, 2013

63 Vicente Larrea Gayarre joined the group Emen, be-
longing to Bizkaia, and in 1966 took part in the exhibition
Jjointly organized by the groups Emen, Gaur and the Museo
de Bellas Artes de Bilbao.

64 Laureano Murioz Vifiaras defines the sculptor's work in
this way in the magazine Hierro, Madrid, 8-12-1973

65 Archives of the Fundacién Jorge Oteiza. Document E-116/3,
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ITALY

Luigi Guardigli, Leonardo Cremonini
and M. Peverelli® were the only Italians
who exhibited work at the inauguration of
the MSSA in May 1972% The donation of
the Italian artists is documented in Certifi-
cate III, registering the unpacking of the
works from three crates on 30 June 1972
The first crate contains Ugo Attardi's Vola
[’assassins sulle rive del Tevere (The Flight
of the Assassins on the River Tiber) (1967);
Serge Vacchi's Ventaglio del Pavone (The
Peacock’s Fan) (1971); Carlo Levi's AL,
17 71915 and two lithographs dedicated
to President Allende; Liliana Petrovic's
Composizione (1970); Carlo Quatrucci’s
Presaggio Mexicano (Mexican Prophecy)
(1972); Ermanno Leinardi's Tensione Va-
ziata (Empty Tension) (1972); Ettore De
Conciliis's Esplosione del Capitalismo (The
Explosion of Capitalism) (1971); Vinicio
Berti's Grande antagonista (Great Oppo-
nent) (1970-71); Aldo Turchiaro's Tensione
(Tension) (1970); Ennio Calabria’s Stalin,
Memoria Presente (Stalin, Present Memory)
(1965); Gualtiero Nativi's three silkscreen
prints; and Rafael Alberti's Los ojos de Pi-
casso IV (The Eyes of Picasso IV) (1966)°
The second crate, registered in the same
shipment, also from Rome, contained the

66 There is no reference to the artist’s first name.

67 Donacion de los artistas del mundo al gobierno popular
de Chile. Catalogue of the MSSA. Instituto de Arte Lati-
noamericano, Universidad de Chile, 1972. MSSA Archive,
document MS-CH-D-C-003.

68 Undertaken in the UNCTAD building with works arriving
directly from Rome. The certificate registers the presence

of Mario Pedrosa and the IAL employees, Daysy Peccinini
and Amalia Cassous. The first crate contained 10 canvases

and 7 prints.

69 At that time the poet Rafael Alberti had an exhibition on
at the Rome Gallery Rondanini. The print entitled Los ojos
de Picasso is part of a poem with engravings and color sket-

ches in homage to Pablo Picasso, made in 1966.
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following works: Sergio Scatizzi's Terre
(Earth) (1964); Arturo Puliti's Composicion
(Composition) (1969); Ugo Guidi's Figure
(1969); Antonio Bueno's Il Supertite (The
Survivor) (1943); Giovanni Bruzzi's L 'Elmo
(1969); and Ernesto Treccani and Gabri-
ele Ricceri's La collera di Ulisse (Ulysses’
Anger) (1972).

One artist mentioned in the certificate
but whose work cannot be found in the
collection is Francesco Punice, who gave
President Allende the oil on canvas work
La spiaggia (The Beach) (1971). Other
works mentioned in Certificate IV are two
prints by Luciano Martinis, who person-
ally donated the pieces in Santiago, as is
mentioned in an IAL memorandum dated
29 May 1973, registering the inclusion of
the works in the collection™. It is not known
where either work is now.

According to documentation found in
the correspondence of the Chilean am-
bassador in Rome, Carlos Vasallo (letter
dated 10 April 1972)™, the Italian shipment
came from two places. One shipment was
sent from the Galleria de Arte dIndiano
in Florence, whose directors Paolo Mari-
ni and Piero Santi are thanked for their
“work in finding and collecting the works
of the outstanding Italian painters” such
as Gualtiero Nativi; Vinicio Berti; Sergio
Scatizzi; Arturo Puliti; Ugo Guidi; Giovanni
Bruzzi; Gabriele Ricceri, and Antonio Bueno.
The second shipment came from artists
chosen by Carlo Levi.

There was already a connection be-
tween many of the artists, for example
Antonio Bueno, Vinicio Berti and Gualt-

70 Document MS-CH-D-D-00807. MSSA Archive

71 MSSA Archive. File of the artist Giovanni Bruzzi

72 Ibid, n.72.



iero Nativi all belonged to the New Italian
Figurative Movement and had taken part
in a collective exhibition at La Strozzina
in Florence in 1961. Later, together with
other artists, this group exhibited for more
than three years at the Galleria Quadran-
te, which was curated by Antonio Bueno.
Among the significant exhibitions they
organized and which were supported by
Giulio Carlo Argan, who later became part
of the CISAC, the exhibition mounted in
1962 in the rooms of the Palacio Strozzi”™
is a notable one. In 1964 Antonio Bueno
participated in the exhibition Esparia libre
(Free Spain), organized by Giulio Carlo
Argan, José Maria Moreno Galvan and
Vicente Aguilera Cerni’.

Three artists in particular stand out in
the Italian collection for their contextual-
ization of the panorama of European art
during and after World War I The first
is Corrado Cagli, who moved to Paris at
the end of 1938 to escape persecution by
the Fascists, and then lived in New York
until his return to Italy in 1947. He is an
abstract artist who donated an Untitled
canvas (1971) in which he experimented
with organic abstraction, bringing together
certain positions of postwar Italian art such
as the proposals of the Forma-artistas
group —self-proclaimed formalists and
cormmunists—, and members of the Fronte
Nuevo delle Arti which promoted a new
social realism. The second artist is Ugo
Attardi, member of the Forma I Group who
donated Vola L’Assassins sulle Rive del

73 For more information see the artist's webpage on which
archive material referring to eh exhibition is posted: www.

antoniobueno.it

74 Espana libre 1964-1965 was an itinerant exhibition
organized in Italy, visiting several cities, to commemorate

the Twenty Years of Resistance.
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Tevere (1967), a piece in which the stylistic
derivation, beginning with abstraction and
ending in expressionism, is evident.

Finally we find Grande antagonista
(1970-71) by Vinicio Berti, whose work
goes from Realist Figurative Art and Ex-
pressionism to classical abstraction. In this
piece Berti creates a rereading of Cubism
and Futurism that reclaims the graphic
gesture of Pop Art.

The Italian shipments were primarily
organized by Carlo Levi, to whom Mario
Pedrosa wrote on the 5 July 1972 to tell
him about the arrival of the shipments. He
also suggests the need for establishing a
contact with artists such as Marino Marini,
to further enrich the Collection.

OTHER FORMATS

The artists Jorge Santa Maria and
Joan Rabascall brought photography as
an expressive medium to the Collection,
a reminder of the fact that photography’s
ancestor is collage through the gesture
of sticking or including a second foreign
image onto the 2-dimensional base. Jorge
Santa Maria, who was at the meeting of
Cono Sur visual artists is represented by
his photornontage work Represion (Repres-
siorn) (1972) which was, according to the [AL
Certificate II donated on 15 May 1972. It is
a piece which, like Joan Rabascall's Foule
et objets (Crowd and Objects) (1969) and
Mai 1968 (1968) —both of which came to
Chile from France— responds to the politi-
cal and ideological visuality which has its
beginnings in the Russian vanguard with
the work of Gustav Klutsis who established
collage as an element of propaganda. Santa
Maria and Rabascall however, both rethink
photomontage from the point of view of Pop
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Art: the first from Latin America and the
second from Europe.

In terms of photographic technique
there are two artists whose work in par-
ticular enriches the collection. The first,
Hans Glauber, is the Austrian artist, so-
ciologist and ecologist who exhibited De
la Ciudad Mecanica (From the Mechani-
cal City) at the Museo de Bellas Artes,
in Santiago, Chile in June-July 19727,
and who donated the photographs No. 6
(1968) and the series No. 89 and No. 90
(1971), works which are “the result of a
technical process, using the photochemi-
cal procedure of solarization, that puts
the lines and surrounding areas in relief.
This process of abstraction allows a struc-
tural formation to appear, a rigid model
of functional relationships. So the visible
shape of the machine dissolves and its
corporeality is considerably repressed’.
His work reveals a gesture of disarticula-
tion of the machine as the producer of
merchandise, transforming it technically
into a heliographic shadow and rendering
it an aesthetic object disconnected and
distanced from its function.

The experimentation of photography
as a record of performance art is also
represented in the collection through the
work of Arnuld Rainer and his Suerio
representativo (Representative Dream)
(1968-69) which belongs to a series of
self-portraits in which the make-up and
his grimaces are the focal point of the
work’s composition, giving it a look that

75 Referenced in a letter from Mario Pedrosa to Hans
Glauber, Oct-Nov 1972, considering the possibility of
transferring the exhibition De la ciudad Mecanica to Brazil
MSSA Archive

76 GLAUBER, Hans. De la ciudad mecanica. Santiago:
Catalogue from the Museo Nacional de Bellas Artes, June-
July 1972
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evokes states of extreme emotions, whose
origins draw from Surrealism and are
ultimately result from his experiments
with hallucinogenic drugs.

THE UNFORTUNATE LOSS OF THE
ROMANIAN AND BRITISH DONATIONS
Several documents attest to the ship-
ment of material from the Chilean embassy
in Bucharest”™ An official at the embassy
notes that in 1972 paintings and sculptures
donated by the Romanian government and
various artists were sent to the MSSA. It
is still not known what happened to those
worKks, but there exists a docurnent from the
State Maritime Company that makes refer-
ence to their arrival in Chile. This document
is a receipt upon payment of the transport,
but it is dated 25 September 19737 when
the Museum had already been shut by the
military. The Romanian artists who donated
works were part of the Union of Visual Art-
ists of the Socialist Republic “who are un-
doubtedly the most eminent living Romanian
plastic artists of the day™”. According to the
document in the embassy, the artists who re-
plied to the invitation from the International
Committee were: Corneliu Baba; Ciucurenco
Alejandro; Lilutza Constantin; Geza Vida;
Maitec Ovidio, and Acostu George.
Another donation that disappeared
because of the political situation in 1973
was that of the British artists, organized
by the critic and artist Sir Roland Penrose,
member of the CISAC. In July and August
1973 Penrose arranged an exhibition of these

77 Official document 184/59 dated 23 October 1972, in the
care of ambassador Homero Julio and official document
130/38 dated 10 July 1972 MSSA Archive.

78 MSSA Archive.

79 Chilean embassy in Bucharest, official document 175/ 55
dated 9 October 1972 MSSA Archive.



donations at The Institute of Conternporary
Art of London, where a catalogue was also
published®. Among the artists presented
were Derek Boshier, RB Kitaj, Henry Moore
and Eduardo Paulozzi. However, in the pres-
ent catalogue raisonné of the Collection the
artists are named individually in a gesture
to restore the artistic solidarity that in this
case interrupted by historical events as the
artworks never arrived in Chile because of
the military coup.

With regard to this material that never
arrived at its destination, it is important to
highlight the efforts of Carmen Waugh, direc-
tor of the Museurn who in 1993 contacted
the British artists in order to recuperate the
donation®. The artists who then sent their
work, during the 1990s were: Derek Boshier;
Denis Bowen; Stephen Buckley; Colin Cina;
Prurella Clough; Terry Frost; Adrian Heath;
Antony Hill; John Hoyland; Peter Kalkhof;
Ronald B. Kitaj; Michael Michaeledes; John
Plumb, and William Pye.

THE POLISH ARTISTS UNDERRATED BY THE
CRITICS

Between April and May 1972 the Museo
Nacional de Bellas Artes in Santiago, Chile,
organized the exhibition International UNC-
TAD III, showing 85 paintings from the 30
countries that had participated in the World
Conference held in Santiago. The Polish art-
ists who took part left their works behind and
donated them directly to the MSSA, were:

80 Catalogue Chile Museo Nacional de la Solidaridad
July-August 1973. London: Institute of Contemporary Arts
London. MSSA Archive.

81 According to documents examined at the re-opening

of the museum, Carmen Waugh turned to the Chilean am-
bassador in the UK, Hernan Errazuriz, and his cultural and
press attaché Florencia Varas, to try to collect and ship the
works of some of those artists who had initially given their

work to the museum
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Stefan Gierowski with Warszawa (1968),
Dominik Tadeusz with Kamienie (Stones)
(1969), and Jan Tarasin with Koleckcja (Col-
lection) (1971); all were working in Abstract
Art. Unfortunately there was no mention
or review of their work in the contempo-
rary local press, and the Chilean art critic
Vittorio di Girolamo even suggested that
they were the “souvenirs of the Unctad III
a bias which gives an idea of the political
atmosphere of the day®

SPECIFIC CURATORSHIPS

Although the shipments to the Museum
to a certain extent reflect the organizing
committee of the respective countries, it is
important to highlight the intervention of
specific curators who, managed by Mario
Pedrosa, were complemented by José Maria
Moreno Galvan in Spain, Carlo Levi and
Giulio Carlo Argan in Italy, Roland Penrose
in the UK, Jean Leymarie in France, Ed-
ward de Wilde in Holland, Aldo Pellegrini
in Argentina, Juliusz Starzynski in Poland,
and Mariano Rodriguez in Cuba. Nonethe-
less there is no concrete documentation
to specify which artists were chosen and
invited by which curator.

Of these types of links it is important
to highlight Harald Szeemann® and Dore
Ashton. In a letter dated 14 July 1972 Pe-
drosa invited Szeemann to participate in
the CISAC®. A month later, Szeemann

82 Press clipping: Library of the Museo Nacional de Bellas
Artes, no reference. La buena pintura chilena y los Souvenirs
de UNCTAD III Santiago, 1972.

83 Harald Szeemann (1933-2005), Art historian, Director
of the Berne Runsthalle, Switzerland: Artistic Director of
Documenta 5 in Kassel, Germany; and Director of the 1948

and 1949 Venice Biennale.

84 Szeeman was brought into the CISAC, following Dore
Ashton’s suggestion in a letter Ashton sent to Pedrosa, dated
18 January 1971. MSSA Archive.
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replied confirming that he could partici-
pate as he did as Secretary General of
Documenta 5. Unfortunately there is no
list of the artists he invited, but in a let-
ter sent to Dore Ashton it is clear that
for Documenta 5 he contacted over four
hundred artists. Despite the fact that so
little is known about this particular call for
art works, the interest shown by Szeemann
in the MSSA is relevant to the history
of the Collection as there are documents
and even letters showing that he wanted
to know about the direction the Museum
was taking, and to personally contact the
artists involved. After the military coup
Szeemann wrote a last letter to Pedrosa,
dated 19 December 1973, who at the time
was in Mexico. In the letter he expressed
his concern for the future and safety of
the works that had been sent®.

AN INCOMPLETE SHIPMENT: THE US DONATION
Following a similar type of relation-
ship, the US donation was made possible
thanks to the intervention of Dore Ashton,
the art critic who helped Pedrosa in the
selection of curators and museum direc-
tors that comprised the CISAC. The US
shipment, following the recommendations
of Dore Ashton and partially described in
a letter dated 17 February 1972, consisted
of work by the following artists: "Robert
Motherwell, Adya Junkers, Philip Guston,
Frank Stella, Robert Israel. Absolutely not
de Kooning or Diebenkorn”. It is also men-
tioned that Ashton was trying to contact
Robert Rauschenberg, Jasper Johns, Saul
Steinberg, Lee Bontecou, Louise Nevelson,
Sol LeWitt, Roy Lichtenstein and James

85 Letter from Harald Szeemann to Mario Pedrosa, 19
December 1973 MSSA Archive.
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Rosenquist®. However, the final list of artists
certified according to the [AL documents
of 1972 (without a more precise date), as
having promised works, was: Jack Younger-
man, Philip Guston; Jake Berthot, Harvey
Quaytman, Robert Israel, Sol LeWitt, Frank
Stella and a sculpture by Dolly Perutz that
came via the Chilean Embassy. Months
later Pedrosa commented to Ashton: “There
is a problem: we only received half of your
selection; these are the pieces missing:
Motherwell, Guston, Youngerman, S. LeWitt,
and Carl André. I dont know what could
have happened to them™”.

In January 1973 Pedrosa wrote to Ash-
ton: “Unfortunately I cant say that all the
works from your list were received. A telex
from the embassy informs us that [the
works by] Motherwell, André and Younger-
man are at the embassy in New York, wait-
ing to be shipped to Santiago; two new
donations, by N. Graves (two sketches)
and E. Ramirez (sculpture) are in the same
situation. Concerning to Sol LeWitt, his
donation was sent in the first shipment in
the same container as the large painting
by Quaytman, but with no indication as
to the identity of the artist, nor how to as-
semble the pieces: two squares and three
plastic straps. According to the telex the
large square has a smaller square in it
and they should be tied together with the
straps, but there is nothing to say how the
straps should be arranged or where they
should be put on the squares™®.

The historical context and the absence

of an institution overseeing the shipment of

86 The names Marisol and Wiley are also mentioned,

without more detailed information.

87 Letter from Pedrosa to Dore Ashton, 6 November 1972.
Translated by Carla Machiavello. MSSA Archive.

88 Ibid



works from abroad meant that some pieces
were lost in transit and never reached
their destination; apparently they went
missing somewhere between Customs and
the embassies®. After the military coup
the Collection was secretly safeguarded
in the Museo de Arte Contemporaneo de
Santiago of the Universidad de Chile. To a
certain extent that protected the works of
the international solidarity movement, but
at the same time it allowed Chile’s Museo
Nacional de Bellas Artes to absorb into its
own collection works from the Solidarity
Collection which had been left either at
Customs or at the UNCTAD. Regarding
the shipments from the US®, Switzerland®
and Armando Zegri® there is no doubt
that they went to the Museo Nacional
de Bellas Artes, as a document dated 16
January 1991° describes the works of the
MSSA that went to the Museo Nacional
de Bellas Artes Arts of Chile. At the top
of this list is the date that a donation was

89 ZALDIVAR, Claudia. Museo de la Solidaridad. Undergra-
duate thesis in Theory and History of Art, Universidad de
Chile, 1992 MSSA Archive.

90 The pieces belonging to the US shipment which would
ultimately reside in Santiago's Museo Nacional de Bellas
Artes, are those by the artists Jack Youngerman, Robert

Motherwell, and Nancy Graves

91 Xavier Andrés Flores, a Spanish republican art collector,
helped convince artists from Switzerland to donate. There
are references to letters sent between 1 September and 14
December 1972, MSSA Archive. The works to be found in
the Museo Nacional de Bellas Artes are by: Albert Lausseur,
Gerald Ducimetierre, Julian Smelling, Arnold Gross, Angel

Duarte, and Paul Delapotiere.

92 Armando Zegri was the pseudonym of Armando
Céspedes, Chilean writer, journalist and gallery owner living
in New York. He was linked to groups of Mexican avant-
garde artists such as the Estridentista group. His precise
role in the establishment of the museum is unknown, as
there is no documentation concerning him. Zegri is quoted
in documents written by Carmen Waugh dated September
1993 and 1996.

93 Document N* 765-766. MSSA Archive.
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made by the Embassy of Switzerland and
its respective artists (2 March 1975) and
those from the US (2 March 1974).

As Director of the MSSA at the time
Carmen Waugh was categorical in her
written request, in a letter dated 30 Sep-
tember 1993, to Marta Cruz Coke, then
director of the Directorate for Libraries,
Archives and Museums (DIBAM). In this
letter Waugh insisted upon the return of the
works belonging to the Solidarity Collec-
tion that were then being held the Museo
Nacional de Bellas Artes of Chile. Years
later, in September 1996, Waugh renewed
her requests, this time appealing directly
to the Minister of Education at the time,
Sergio Molina. However, by Decree No.192,
dated 7 May 1987, the works had been
declared “historical monuments”, which
meant in practice that it was impossible
to return them to the MSSA.

SOLIDARITY COLLECTION

40 years after the inaugural exhibition
in the Museo de Arte Conternporaneo at
Quinta Normal, in Santiago, Chile, we must
not forget the words of Salvador Allende
in relation to the artistic-political gesture
which is the MSSA: "This is undoubtedly
an exceptional event, at which we are in-
augurating an unprecedented relationship
between creators of art and the public, the
first of its kind in a third-world country,
which is made possible by the donations
of the artists themselves, bringing the most
exalted manifestations of contemporary
plastic art to the people™

Underlying these words are two fun-
damental reflections that characterize the
spirit of the collection. Firstly, there is the

94 Ibid, n. 68.
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hope that contemporary art can emerge
from an isolation that was brought about
by its age-old relationship to the world of
the elite, a situation that generates a deep
contradiction between the intellectual lan-
guage of avant-garde visual art and the
more popular nature of the people who
receive it. This is a process that might be
improved by the cultural transformation
of a Socialist State brought about by the
‘Chilean Path to Socialism. The second
reflection is that the relationship between
the work of art and the public should have
no mediator, which means bringing to an
end the monopolizing role of those spe-
cialized experts in the field.

This discourse anticipated, not only
in its museological intentions, the formula
for communicating content that would fa-
cilitate a broader understanding between
the spectator and the work of art, but also
—much more radically— it defined a need
to take art out of the museums and gal-
leries and into non-specialized spaces®.
Both principles are part of the cultural
politics of the Unidad Popular®.

This process of cultural democra-
tization envisaged bringing first-class
contemporary art to the public through
a collection, initiated and understood by
the artists themselves as being “for the
Chilean people”. The paradigm of cultural
democracy took into account those who
would receive the art, and believed that
they would understand it through educa-
tion, exposure and specialized knowledge.

This narrative journey through the

95 GARCIA CANCLINI Néstor. Culturas hibridas: estrate-
gias para entrar y salir de la modernidad. Barcelona: Paidos,
2001.

96 SUBERCASEAUX, Bernardo. Historia de Las Ideas y de
la Cultura en Chile. Vol. 3. Santiago: Ed. Universitaria, 2004.
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movements and artists of the Solidarity
Collection has as its epilogue the discus-
sion about art and political engagement,
whose division throughout the 20th century
was the debate about art as the instru-
ment of the proletarian cause: whether
it is an important or a negligible part of
it, whether it is Figurative or Abstract, or
whether it has a duty to educate politically.
In this sense the MSSA is a landmark of
modern times. It embodies the question
of liberty and the right to creativity, be-
cause it is in freedom of expression that
the artist's rebellion against the existing
order takes root.
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