A 50 afios de Tomds Lago
Contribuciones para una educaciéon
publica del Arte Popular

Beatriz Navarrete

Resumen

Recordar a Tomads Lago a los 50 afios del Golpe, implica comprender su obra al interior de
la Universidad de Chile y su impacto a nivel nacional e internacional. Fue el precursor de
la conformacién de un campo de conocimiento para el Arte Popular entre los afios 30 y 70,
desarrollo que se vio interrumpido a partir de la reforma educacional de 1968 y el Golpe
civico-militar de 1973. El presente texto propone un campo reflexivo de un dmbito del arte
escasamente abordado por los contenidos académicos y educativos en las tltimas décadas
en Chile. Revisa las propuestas que consideran prioritario el estudio del Arte Popular en
la educacién publica, visibilizando la relacién que establecen los/as artistas populares con
el territorio donde ejecutan sus obras. De este modo, se indagan las condiciones de posi-
bilidad que permitieron la emergencia de las zonas operativas a través de las cuales Lago
concibi6 el Arte Popular, como también aquellas que facilitaron su corte epistemolégico

como area de estudio.
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Un fondo comun

En la historia de Chile, la conceptualizaciéon y la categorizacién de las
producciones artisticas populares chilenas han sido abordadas, principal-
mente, desde nociones europeas. Dicho campo no ha estado ajeno a las
tensiones provenientes desde otras disciplinas académicas, como también
de lo social, cultural y politico lo cual, como veremos, serd un asunto im-
portante para el devenir histérico que sufrird la nocién de Arte Popular.
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1.1. El arte del pueblo

Segun relata Eugenio Pereira Salas en Historia del Arte en el Reino de Chile
(1965), las raices del Arte Popular se pueden rastrear como un proceso de
“aculturacién artistica” a partir de los talleres y oficios levantados por los
conquistadores (Pereira, 1965, p. 26). Asi lo detalla en “Los Artesanos y las
Raices del Arte Popular” (Pereira, 1965, pp. 26-28) en el primer capitulo “Los
comienzos del arte hispano-chileno (1541-1647)”, en el cual expone sobre
el origen de los tejidos criollos. Segun el historiador, ellos derivan de los
obrajes primitivos, donde los modestos talleres bautizaron a sus tejidos como
“pafios de la tierra”, para distinguirlos de los textiles europeos y peruanos.
Segtin Pereira Salas, el primer taller textil se cifra el afio 1607 en Peteroa, cuya
materia prima del lugar fue trabajada por hiladoras y tejedoras. También,
fija el afio 1614 para referirse a las primeras piezas de “cerdmica de arte”,
nacidas del mestizaje entre las técnicas aborigenes y los procedimientos his-
panos. Asevera que el oficio textil tuvo mayor desarrollo en los siglos XVII y
XVIII, debido a la importancia que se otorgé al atuendo campesino, donde
la mano de obra imprimi6 sus “estilos populares” (Pereira, 2965, p. 303). Ast,
las piezas mds importantes fueron los “ponchos”, confeccionados geografi-
camente entre Valdivia y Chiloé. Mediante una narracién citada en su libro,
proveniente de un habitante valdiviano y captada por el propio historiador,
se relata: “las mujeres tejian con las lanas del pafs, varios tejidos vistosos y
con buen colorido, que forman de algunas yerbas y aunque “carecen de este
arte” para estas fdbricas se acomodan a lo que da el terreno y con duplica-
do trabajo y discurso para sacar dibujos en ponchos, mantas, alfombras y
otras telas” (Pereira, 1965, p. 304). Respecto a otras manifestaciones del Arte
Popular les adjudica un origen colonial transmitido a través de generaciones
-como es el caso del tejido en crin de caballo de Rari y Panimdvida- y a los
cuales denomina tradicién de diversas “industrias de tipo artistico manual”
(Pereira, 1965, p. 304). Ahora bien, en el Capitulo XVI “Las artes populares”,
el historiador considera a Tomds Lago como referente para estudiar su tesis
sobre la influencia jesuita en el siglo XVIII en las labores populares. En efec-
to, Lago realiz6 un estudio sobre el estribo publicado en El Huaso Chileno
Ensayo de antropologia social (1953), planteando que el estribo chileno es un
producto derivado del barroco, recargado de adornos y talladuras, cuya for-
ma de elaboracién no pueden haber sido importada (Pereira, 1965, p. 303).
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Por otro lado, la nocién de folklore la encontramos adscrita a la fun-
dacién de La Sociedad de Folklore Chileno en 1909, institucién que la
aborda como disciplina cientifica. Si bien existian textos publicados con
anterioridad en la Revista del Folklore chileno, la creacién de la Sociedad
vino a establecer las bases disciplinares mediante la elaboracién de sus
estatutos, de un programa para estudios de folklore y la fonética chilena
chilena, ademds de reglas para la transcripcién de documentos en modis-
mos chilenos. Asi, bajo las orientaciones teéricas del aleman Rodolfo Lenz,
estas bases se redactaron a partir de la vinculacién con el término inglés
folklore acufiado por William John Thoms en 1846 en la Revista londinense
The Athenaeum Journa of literatura, sciencie and the fine arts. Ello tuvo como
consecuencia que la etnologia fuese la disciplina que principalmente se
ocupara del estudio de la cultura material del pueblo, asumiendo la ter-
minologia de folklore para referirse a una amplia gama de actividades y
oficios populares. No obstante, si bien su estudio inclufa las producciones
materiales, su especificidad era la musica y el canto popular, ocupandose
principalmente de las producciones inmateriales que rodeaban al mundo
rural y al huaso chileno. Por ello, se torna relevante para la historia del
arte en Chile, la labor emprendida por Tomds Lago desde los afios treinta,
puesto que se centré precisamente en aislar el estudio del arte del pueblo
mestizo respecto de la categoria de folklore, logrando conformar un campo
de conocimiento propio para el Arte Popular.

1.2. ;Folklore o Arte Popular?

La inscripcién de la nocién de Arte Popular en la historia del arte chileno, la
encontraremos vinculada a la celebracién del Primer Congres Internacional
des Arts Populaires en el afio 1928 en la ciudad de Praga, donde el tedrico del
arte Henri Focillon (1881-1943) logré acuiiar dicho concepto para referirse
a las producciones de concepcién material del mundo popular que, hasta
ese momento, se encontraban sin distincion bajo el término de folklore.
Focillon propuso una operaciéon de deslinde frente a otras disciplinas,
permitiendo con ello la irrupcién de una nueva categoria auténoma para
el arte. Dicho acontecimiento se transformé en un instante clave para la
génesis conceptual del Arte Popular y su posterior desarrollo.
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El Congreso comenzd a organizarse en el afio 1926 en Francia, concretan-
dose su realizaciéon dos afios después en el Narodni Muzeum de Praga y
a diez afios de la fundacién de la Reptublica de Checoslovaquia en 1918,
asunto relevante para los tiempos politicos de entonces. Patrocinado por
el Institut Internacional de Coopération Intelectuelle de la Société des Nations,
se debati6 arduamente, segtin consta en las actas', si la denominacién
del Congreso debia ser la de Folklore o Art Populaire. Finalmente triunfa
la segunda opcién, a pesar de las presiones que otras disciplinas, como
la etnografia y la antropologia, habian ejercido para defender la prime-
ra, reproduciendo en cierto modo el tradicional clivaje entre la ciencia y
las humanidades. Dicha tensién fue personificada en dos representantes;
desde la etnografia y folklore por Arnold van Gennep? y desde la histo-
ria y teoria del arte, por Henri Focillon. Este tltimo, buscaba instalar una
perspectiva que superase el enfoque romdantico que intentaba interpretar
el espiritu del pueblo, proponiendo en cambio, una valorizacién artistica
desde un discurso modernista, considerando las practicas artisticas popu-
lares al mismo nivel que las del arte culto. Anclada en el formalismo y en
la cultura material, este enfoque tenfa a su vez un sentido politico, pues
apostaba por la universalidad en el quehacer artistico en vistas a la co-
hesién de los pueblos mediante el vinculo cultural pacifico de las naciones,
propuesta que posteriormente el Frente Popular francés y el pensamiento
marxista buscé implementar.

En el afio 1931, las Actas del Congreso se publicaron en Paris® bajo
el titulo de Art Populaire; travaux artistiques et scientifiques du I° Congres

1 Las actas referidas han sido consultadas en el Archivo digital Gallica en la
revista Mouseion Bulletin de L'Office International des Musées. Institut de coopération
Intellectuelle de la Société des Nations N°4 de abril de 1928. Este archivo contempla
también un articulo de Henri Focillon, aparentemente después del Congreso de
Praga, titulado Echanges et Comparaison en L Art Populaire et les Musées Biblioteca

Digital Nacional de Francia. https:/ /www.bnf.fr/es/gallica (consultada el 19 de
julio de 2020).

2 Arnold van Gennep (1873-1857) folklorista y etndgrafo francés de ori-
gen alemdn, educado en la Universidad de Paris IV y en la Sorbonne, donde fue
profesor. Sus investigaciones sobre el folklore francés las publicé en: Manuel de
folklore francais contemporain (1937). Seguramente, el debate con Focillon estaba in-
stalado al interior de la universidad a través de las catedras que impartian.

3 La actas se publicaron en idioma francés, en dos tomos, impresas por la edito-
rial Editions Duchartre 15, Rue Ernest-Cresson, Paris. La autora del presente articulo,
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International des Arts Populaires, cuyo texto introductorio fue elaborado por
Focillon quien habia participado bajo dos modalidades: en su calidad de
profesor de la Sorbonne y como delegado por el Gobierno francés para el
Congreso*. Mds que una simple introduccién, su texto posee el cardcter
de un verdadero manifiesto que intenta asentar una conceptualizacion del
Arte Popular, argumentando que la necesidad de su estudio requiere de
una valorizacién estética que considere la relacién entre sus cultores/as y
sus formas de habitar el territorio.

En definitiva, el objetivo de Focillon era el de explicitar que existe la
serie y no la discontinuidad entre los pueblos, por lo que es necesario in-
corporar la mirada de la Historia y Teoria del Arte, abordando el estudio
de las formas en tanto seres vivientes’, considerando las agrupaciones que
la cronologia realizada permite situar, pero no necesariamente calificar, tal
como lo intenta hacer la arqueologia (Focillon, 1931).

Un arte nacionalista

Paralelo a la realizacién del Congreso de Praga, Chile se encontraba bajo
el régimen de Carlos Ibdfiez del Campo (1927-1931) y en plena reforma
educacional. En ese contexto, siendo director de Educacion Artistica Carlos
Isamitt, cargo que lo hacia responsable de la direccién del Museo Nacional
de Bellas Artes (MNBA) y la Escuela de Bellas Artes, el Estado comision6
al compositor Pedro Humberto Allende como representante para asistir al
Congreso. Su participaciéon quedé plasmada en el tomo II de las Actas del
Congreso, donde se registra su ponencia titulada La musique populaire créole
chilienne (La musica popular criolla chilena), que versaba sobre la musica
araucana y la popular rural. Asi, dio a conocer las caracteristicas materiales
y sonoras de instrumentos musicales tales como el trompe, la trutruca y

encargo la traduccién al espafiol de la primera seccién del tomo I en el afio 2018.
Dicha traduccién se realizé con fines académicos y estuvo a cargo de Victor Rojas
Diaz, licenciado en filosofia de la Universidad de Chile quien reside en Paris. La
publicacién original se encuentra en la Biblioteca de Facultad de Artes de la U. de
Chile, Sede Compafiia.

4 Podriamos inferir que Focillon asume la labor de editor y de la seleccién de las
ponencias a incluir en la publicacién.

5 Focillon, en Vida de las formas (1934), desarrolla en forma extensa esta idea.
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el kultriin, junto a una breve resefia sobre este tipo de musica. También
presentd un estudio similar para hablar de la musica popular criolla, men-
cionando la guitarra y el arpa como instrumentos principales, analizando
la cueca y la zamacueca. La publicacién parisina contiene ademds algunas
partituras, la primera sobre una ronda popular cantada por los nifios/as y
otra que reproduce el canto de la calle, asi como las melodias pronunciadas
por vendedores ambulantes y algunas tonadas chilenas: La musique dans les
jeux d’enfants (La musica en juegos infantiles), Les cris de la rue (Los gritos
de la calle) (Focillon, et.al., 1931, Tomo II, pp. 120-123).

Si bien no hay registro de que Lago hayan tenido acceso al texto de
Focillon, podriamos estimarlo como una posibilidad, considerando no sélo
la participacién de Allende en el Congreso, sino también la existencia fisica
de ejemplares originales de la publicacién de sus Actas en la Escuela de
Artes Decorativas y, posteriormente, en la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Chile. Precisamente, en actas de las sesiones del Consejo
Universitario del 30 de noviembre de 1931, se puede constatar el acuerdo
de la compra de 12 ejemplares a la Cooperacién Intelectual con sede en
Paris®, lo que permite suponer que estas ideas pudieron haber sido efecti-
vamente recibidas por ambos.

A pesar de las evidentes diferencias ideolégicas que es posible reconocer
entre las formulaciones de Focillon y la impronta nacionalista propugnada
por el dictador Ibadfiez del Campo para las artes, esta tltima colaboré en
el surgimiento de condiciones favorables, en la universidad publica, para
una nueva conceptualizacién del folklore que permitiese pensar al Arte
Popular como un dominio auténomo y diferente a este tltimo.

A este respecto cabe destacar la masiva difusién que, en junio de 1927,
tuvo el término Arte Popular, a través de un aviso publicado en el contexto
de la reforma universitaria de Ibafiez del Campo. Se detalla “La creacién de
una cdtedra de Arte Popular pide el director de la Escuela de Bellas Artes.
Seria desempenada por la sefiorita Laura Rodig” (Diario La Nacién, 3 de
junio 1927, p. 4). Sin embargo, la cdtedra se ofrecerd al interior de la Escuela
como “Arte Autéctono”. No sabemos si realmente ésta se realizé’.

6 En Anales de la U. de Chile, “Boletin del Consejo Universitario” en sesién del
30 de noviembre de 1931, Numeral 482, p. 370.

7 No tenemos antecedentes si realmente se realiza, porque Rodig fue parte del
grupo de los artistas pensionados que viajan a Europa a estudiar Artes Aplicadas,
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Bajo esta misma impronta nacionalista, se propuso en el contexto de
la Exposicién Iberoamericana de Sevilla de 1929, una exhibicién sobre la
“cultura verndcula” chilena; colecciones de tejidos, alfareria y plata mapu-
che fueron exhibidas en el sal6n “Arte araucano y popular”. La propuesta
de esta seccién provocé una gran polémica, desatando una campafia en su
contra para que Chile desistiera de la idea, “tilddndola de cursi” (Diimmer,
2010, p.101). Elena Montero, su organizadora, “tuvo que entrevistarse con
el mismo presidente de la Reptiblica para lograr que la muestra estuviera
presente en Sevilla” (Diimmer, 2010, p.101).

Tomas Lago inicia un nuevo camino

En el 4mbito cultural nacional de los afios 20, Tomds Lago ya habia emergi-
do como referente intelectual, publicando, en 1924, diversos articulos y
poesias en la revista Claridad de la FECH. Posteriormente, en 1926 y en
coautoria con Pablo Neruda, publicé Anillos y en 1927, La mano de Sebastian
Gaifnza. En 1937, participé activamente en la organizacién del Primer
Congreso de Escritores de Chile, en la Primera Feria del Libro, asi como
también, particip6 junto a Pablo Neruda, en la formacién de la “Alianza de
Intelectuales para la defensa de la cultura”®. Ademads, colaboré en impulsar
el Premio Nacional de Literatura, que se oficializ6 en 1942. En 1928 fue
nombrado director de la Revista de Educacién, dependiente del Ministerio
de Educacién, cargo que ejerci6é hasta 1930. Luego, en marzo de 1931,
asumi6é como primer director del Departamento de Extensién Cultural de
la Universidad de Chile.

2.1. Cuatro zonas operativas desde la U. de Chile

Fue precisamente en la Universidad de Chile donde Lago desarroll6 su
obra intelectual y de gestion para el Arte Popular, mediante una maniobra

seguin detalle del Decreto N° 549 del Ministerio de Educacién del 5 de marzo de
1929.

8 La “Alianza de Intelectuales para la defensa de la cultura” surgié como una
reaccién a la dictadura franquista, desde donde apoyaron publicamente a Pedro
Aguirre Cerda como representante del Frente Popular a la presidencia.
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Primer Congreso de Escritores de Chile, Santiago, Chile. Produccién no identificada, 4 de abril de
1937. Monocromo blanco y negro ; 9 x 24 cm. Consulta de original, seccién Archivo del Escritor de
la Biblioteca Nacional de Chile. Tomds Lago en cuarto lugar, segunda fila de derecha a izquierda.
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Tomas Lago junto a Pablo Neruda, Alberto Rojas Jiménez, Orlando Oyarziin, Diego Muiioz,
Ortiz de Zarate y Julio Barrenechea entre otros en el restaurant “Hércules” en 1932. Santiago,
Chile. Produccién no identificada, 1932. Blanco y negro, papel brillante ; 12 x 18 cm. Consulta de
original, seccién Archivo del Escritor de la Biblioteca Nacional de Chile. Tomds Lago al centro de
la fotografia, Pablo Neruda a su derecha.
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de deslinde del folklore y del gran Arte de manera semejante a la propues-
ta por Focillon. Asi, buscé llevar a cabo esta operacién mediante concep-
tualizaciones muy similares a las ocupadas por este tltimo, como son las
de una “raiz comun” o un “acervo comun” a la hora de definir al Arte
popular, entendiéndolo también como “expresiones del alma colectiva de
un pueblo”. De este modo, Lago perfil6 el desarrollo de su categorizacion
conceptual mediante una serie de acciones que dardn origen a una ver-
dadera préctica discursiva’. Estas acciones realizadas entre los afios 1935 a
1968, podriamos sintetizarlas en cuatro zonas operativas: la organizaciéon
de exposiciones, la creacién de un museo, el trabajo docente a través de
una catedra y el trabajo editorial.

Un fuerte impulso para el desarrollo de dichas operaciones, vino de
la mano de Amanda Labarca', al apoyar, desde la Comisién Chilena de
Cooperacién Intelectual, la organizacion de la primera exposicién de Arte
Popular Americano con motivo de la primera Conferencia del Trabajo de
los Estados de América en el Museo de Bellas Artes, inaugurada el 8 de
enero de 1936. Esta exhibicién fue de vital importancia para el desarrollo
latinoamericano, puesto que significé la oportunidad de rearmar la idea
de universalidad en cuanto principio fundamental para la OIT. Lago tenia
certeza sobre el momento histérico que le tocaba asumir, y que expresé en
un posterior escrito:

Nunca habian llegado hasta entonces a las salas de ese edificio
los objetos humildes de las comunidades suburbanas o campesi-
nas, vestigios de viejos usos indigenas o restos de supervivien-
cias espafiolas coloniales. Cerdmicas negras, gredas pintadas de

9  Abordarlo como préctica discursiva que atraviesa la obra nos desafia a in-
tentar comprender el momento de génesis, donde las condiciones de existencia
permiten el nacimiento de un concepto, su ruptura, repliegue y sus efectos en el
sujeto cultor, la obra misma y el territorio donde se produce. El método propuesto
en Arqueologia del saber (1969) de Michel Foucault lo hemos utilizado para descu-
brir cudles fueron las condiciones efectivas en que surgieron dichas “formaciones
discursivas”.

10 En 1935 era parte del Consejo Superior de la U. de Chile. En 1936 fue nom-
brada presidenta del Comité ejecutivo de la Comisién Chilena de Cooperacién
Intelectual y directora de las Escuelas de Verano de la U. de Chile por el rector
Juvenal Herndndez. Amanda Labarca fue también protagonista de los incipientes
movimientos feministas chilenos, cuyo impulso mds decidido se dio hacia 1935.
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Talagante, estribos tallados, espuelas con incrustaciones, cesterfa
de Rari, ocuparon un sitio, causando el vivo interés de los visi-
tantes extranjeros (Lago, s.f.)".

Dos afios después, en 1938, Lago organiz6 una segunda exposicion
en el MNBA y en Vina del Mar (Lago, s.f.)" auspiciada también
por la Comisién Chilena de Cooperacién Intelectual, presidida
por Labarca. Posteriormente organizd, oficiando como comisario,
un sinfin de exposiciones tanto en Chile como el extranjero, entre
ellas destacan: “Exposicion de Artes Populares Americana” de
1943 en MNBA, “Exposicién de Arte Popular” de 1953 en MNBA,
“Maéscaras” con la colaboracién de Ida Gonzdlez de 1959 en MNBA,
“ Artesanias tradicionales y Arte Popular Chino” de 1960 en MAPA,
“Arte Popular religioso” de 1964 en Libreria Francesa, entre otras.

2.2. La inspiracién estadounidense

En 1939 Tomds Lago fue nombrado como encargado del Pabellén Chileno
para la Exposiciéon Universal de Nueva York. Su estadia de seis meses le
permitié visitar los museos de la Gran Manzana, lo que, segiin cuentan sus
escritos, le sirvié de inspiracién para elaborar la propuesta de un museo de
Arte Popular. Justamente, de sus apuntes se puede deducir que pensaba
en el MOMA como caso ejemplar de museo moderno, aquel que pudiese
exponer las obras de tal forma que se comprendiesen como producciones
contempordneas, y no como parte de un pasado, como lo haria un museo
arqueolégico®.
El museo moderno es en principio una institucién destinada a
convivir con la actualidad de su época, estableciendo un contacto
continuo y eficaz con el publico (...) el infrascrito ha visitado y
estudiado los siguientes museos de Nueva York que tienen vin-

11 En “Historia de la Fundacién”. Archivo MAPA.

12 En enero en el MNBA de Santiago y en febrero en Vifia del Mar. En “El museo de
Arte Popular Americano de la Universidad de Chile”, Archivo MAPA, archivador N°6.
13 Entre el 31 de marzo al 6 de junio del afio 1943, el MOMA concreté una exposicién
de arte latinoamericano, la que seguramente también fue estudiada por Lago. Ver en
The Latin-American Collection of the Museum of Modern Art, MOMA, New York, 1943.
https:/fwww.moma.org/calendar/exhibitions/2897 (consultada 15 de agosto de 2023).
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culos de relacién con el futuro Museo de Arte Popular Chileno,
sea por su especialidad similar, algunos, por su excelente orga-
nizacién y formas de trabajo, o simplemente por su instalacién
material muy perfeccionada: Museum of the American Indian,
American Geographical Society, Museum of the city of New York,
Roosevelt House, The Cloisters, New York Museum of Science
and Industry, Frick Collection, Metropolitan Museum of Art,
Museum of Modern Art, Whitney Museum of American Art'.

Sus notas resaltaban los valores de los museos estadounidenses, descri-
biendo la exhibicién de piezas de los pueblos indigenas desaparecidos,
advirtiendo que estos productos ya no pertenecian al presente de la nacién
norte-americana. Por ello, concebia como necesario que Chile cuidase del
Arte Popular ya que éste si expresaba la cultura chilena en su actualidad:

El Arte Popular es la expresién emanada de la raiz misma de
la raza, considerada esta como fuente de toda experiencia viva,
como manera de sentir y de obrar en la vida colectiva (...) el Arte
Popular elaborado generalmente para decorar los utensilios del
ajuar doméstico /tejidos, alfareria, cesteria, etc. producido por
necesidad formal ineludible, es sin duda la base que tienen nues-
tros pueblos para lograr un cardcter propio (...) El concepto de
“lo chileno”, pues, como definicién y cualidad civil tenemos que
basarlo en las formas visibles de la cultura que practicamos, for-
mas que primariamente subsisten en su sustancia caracteristica
en las creaciones del pueblo (Lago, s.f.).

14 En Carta dirigida al alcalde de Santiago “Propuesta de un Museo de Arte Pop-
ular Chileno”, Archivo MAPA, s.f.
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En su escrito “El museo de Arte Popular Americano de la Universidad de
Chile” (s.f.), Lago detalla los antecedentes previos y fechas de las exposi-
ciones que dardn origen a la coleccién del museo. La de mayor envergadu-
ra e importancia fue la del afio 1943, realizada con apoyo de la Comisién
dependiente del Instituto Internacional de la Liga de las Naciones. Con
ella logré reunir una gran donacién de piezas de pafses americanos vy,
ademds, sumo las colecciones de Pablo Neruda y otras figuras intelectuales
latinoamericanas. Finalmente, con este material organizé la coleccién que
sirvié para fundar el primer Museo de Arte Popular Americano el 20 de
diciembre de 1944, el que se transformard en un ejemplo para otros paises
latinoamericanos. Albergado en un edificio concesionado en el Castillo
Hidalgo del Cerro Santa Lucia de Santiago, y después de varias sugeren-
cias de nombres para el museo, entre ellas la de Museo del Folklore'®, Lago
consigue bautizarlo con el nombre de “arte popular americano”. La razén
de ello quizds descansa en el hecho de que habia sido precisamente el pais
del norte quien habia inspirado originalmente su iniciativa, bajo una im-
pronta universal tal como lo habia estimado el propio Focillon.

Contribuciones para una educacién puablica

En 1952, Lago comenzé a impartir el Seminario de Arte Popular, pri-
mero como curso libre y luego como catedra perteneciente a la Facultad
de Bellas Artes de la U. de Chile. A partir de 1962 se oficializa como un
seminario obligatorio para alumnos/as de Pedagogia en Artes Pldsticas,
cuya formacién dependia tanto de la Facultad de Bellas Artes, como de
Filosofia y Educacién. Esta actividad docente le permitié dirigir memo-
rias para optar al grado de profesor de Estado en la asignatura de Artes
Plésticas, por lo mismo, esta cdtedra fue considerada por el propio Lago
como una de las acciones mds efectivas para el estudio y la investigacién
sobre lo reunido y conservado por el Museo (Lago, s.f., p.4)', ademas-
del impacto que tendrd en la educacién publica a través de los futuros/

15 En el texto introductorio del catdlogo de la “Exposicién de Artes Populares
Americana” de 1943, el Rector Juvenal Herndndez anuncia: “La totalidad de los
aportes ha llegado en cardcter de donacién para construir un Museo de Folklore”.

16 En “Acerca del Museo de Arte Popular de la Universidad de Chile”, Archivo
MAPA.
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as maestros/as encargados/as de la formacion de nifios/as y jovenes a
nivel nacional. Esta labor no estuvo orientada tinicamente a estudiantes
de pedagogia, pues también incluyé a alumnos/as de la Escuela de
Arquitectura, a quienes se les permitia titularse con una tesis -y no sélo
mediante proyectos de titulo. Destacado es el caso de Olga Pifieiro Rios
—arquitecta titulada en 1956— quien publicé su investigacién La cesteria
chilena el afio 1967.

Las clases se impartian en el museo, donde se analizaban las piezas
tanto visual como hdpticamente (Abasolo, comunicacién personal, 2019)".
Entre sus estudiantes encontramos a Ida Gonzdlez, quien lo declara su
mentor (Gonzdlez, comunicacién personal, 2020)", también a Norma
Alarcén, Hernén Abasolo, Fresia Villavicencio y Boris Ordenes, quienes
realizaron sus memorias de grado, donde Lago también pudo acufar, en
parte, sus ideas y definiciones sobre el Arte Popular.

Autor/a sin identificar. Extraida
desde la red social “Santiago
Nostélgico” en abril de 2019.
Estimamos que corresponde al
viaje a Quinchamali en 1956.
Tomds Lago en primer plano, atrds
sus estudiantes de la cdtedra de
Arte Popular.

17 En entrevista realizada el 28 de mayo del afio 2019 por la autora, Hernan Aba-
solo nos relaté la modalidad de ensefianza de Lago en el Museo, ademds de su
experiencia como estudiante y memorista.

18 En entrevista telefénica realizada por la autora de esta investigacién, el 5 de
octubre de 2020. Gonzélez (esposa de Mario Carrefio) nos sefiala, que ella monta y
produce la exposicién Mdascaras en el MNBA.
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Junto a sus alumnos/as planificaba visitas a los principales centros de
produccidn artesanales chilenos, como Pomaire y Los Andes, llegando a
viajar incluso con ellos/as a Bolivia'. El objetivo de estos viajes era reco-
pilar informacién y registrar asuntos desconocidos acerca de los oficios,
ademds de conocer la realidad sobre las condiciones de vida de los/as
artesanos/as (Lago, 1958). Dentro de los mds desatacados, se encuentra
el que realizaron a Quinchamali, visita que fue difundida en la Revista de
Arte N° 11y 12 del afio 1958, en la que se detalla la investigacion realizada
bajo el formato de una encuesta aplicada en la localidad. A través de esta
publicacién, Lago expuso su propuesta de aproximacién a los territorios,
la que bautizé posteriormente como “Esquema de estudio”®. De este
modo, la revista del afio 1958 se transforma en un documento clave para
rastrear el impacto que la formacién impartida por Lago tendrd en sus
estudiantes, y a través de ellos/as, ya como profesores, en la ensefianza
publica®. Esta propuesta, es acompafiada de una escritura tipo narrativa
de viaje, mediante la cual se describe el acercamiento al territorio y a los/
as cultores/as. Esta impronta escritural desarrollada por Lago, se puede
reconocer en las propias maneras de narrar y describir el paisaje, los mo-
dos de vida y los oficios que aparecen registrados en las memorias que
dirigié.

19 Ida Gonzdlez relata este viaje, el que ella registr6 a través de croquis. En en-
trevista sefialada anteriormente.

20 En articulo “Esquema para un estudio para la Cerdmica de Quinchamali” Di-
ario La Discusién de Chilldn del 2 de febrero de 1963.

21 Por ejemplo, el profesor Abasolo impartié clases de Artes Plésticas en el Li-
ceo de Hombres de Curicd, en el Instituto Nacional y el Liceo Barros Borgofio .
También podemos mencionar la memoria de prueba para profesora de Estado de
Norma Alarcén Rojas de 1966, dirigida por Lago, titulada “El estudio apreciativo
de Artes Populares en la ensefianza ptblica en Chile. Antecedentes histéricos de
estos estudios”. En el prélogo la autora indica: “desde que asisti por primera vez
al Curso de Arte Popular sent{ la necesidad de difundir estos estudios por todos
los medios a mi alcance y de difundilos preferentemente en nuestra juventud, me-
diante los diversos medios y organismos educacionales” (Alarcén, 1966, p. 5).
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Considerando el nivel del Consejo del Instituto de Extensién de Artes Plasticas
de la U. de Chile®, que tenia a su cargo la publicacién de la revista, pone de
manifiesto la importancia que habia alcanzado la temadtica del Arte Popular
en nuestro pais y, particularmente, en el mundo académico universitario.
Otro aspecto a considerar en la pretensiéon de Lago por dar a conocer
publicamente el Arte Popular, se verd expresado en los distintos formatos
editoriales que utilizé para dar cuerpo a sus ideas, tales como notas de
diarios, articulos en revistas especializadas, catdlogos y libros. A pesar de
la diversidad de estos dispositivos de escritura, todos parecen compartir
una misma perspectiva, a saber, la profunda relacién entre las nociones de
Arte y Pueblo respecto del territorio donde acontece como produccién de
una cultura material. Asi destacan sus libros, por ejemplo, Rugendas, pintor
romdntico de Chile (1960); EI Huaso. Ensayo de antropologia social (1953); Arte
Popular Chileno (1971); Artesanias Cldsicas Chinas (1963). Es en este dltimo
texto donde podemos reconocer claramente la particular forma de escri-
tura que logré traspasar a sus estudiantes de tesis. En efecto, tras su visita
al continente asidtico, Lago concibe este libro bajo el tono de una narrativa
de viaje inspirdndose en los relatos de Maria Graham, la cronista inglesa a
quien tanto admiré®. Un ejemplo de reconocimiento internacional por esta

22 Publicacién bimestral editada por el Instituto de Extensién de Artes Plasticas
de la Universidad de Chile. En 1958 el Presidente del Consejo era Luis Oyarztn y
los consejeros: Luis Vargas Rosas, director del MNBA; Marco A. Bontd, director del
MAC; Tomds Lago, director del MAPA; Carlos Pedraza, secretario de la Facultad
de Bellas Artes. Representantes de los artistas plasticos: Camilo Mori, Julio Antonio
Vésquez, Lily Garafulic, Augusto Eguiluz, José Caracci. Comisario de Exposiciones:
Jorge Caballero.

23 Tomds Lago durante afios trabajé en la redaccién de una biografia sobre Gra-
ham, que, sin embargo, nunca lleg6 a publicar en vida. De hecho, en el afio 1957
viaja a Londres y muy probablemente haya recopilado algunos antecedentes. Re-
cién en el afio 2000, la editorial Planeta lo publica en el contexto de la Feria In-
ternacional del libro de Santiago como La vigjera ilustrada. Vida de Maria Graham,
editado por Dario Oses. Considerando su interés por Graham, es posible aven-
turar que su atencién era debido al particular método de estudio que ella utilizo,
bajo el cardcter protogeogréfico de las narrativas de viaje (Garcia-Ramoén, 2016).
En efecto, las narrativas de Graham involucran variados enfoques disciplinares
tales como el registro visual a través de dibujos y acuarelas, las entrevistas perso-
nales para la indagacién de formas de vida, el registro del paisaje y sus materias
primas desde la botédnica, entre otros. De hecho, y tal como 1o hemos mencionado,
esta es precisamente la impronta que podemos reconocer en los estudios que Lago
emprende en Quinchamali, asi como la metodologia con la cual orienta las inves-
tigaciones de sus estudiantes.
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labor educativa, fue la publicacién de su articulo “Le Musée d’art populaire
ameéricain, Santiago du Chile”, en la revista Museum de la Unesco en 1964.
Pero el texto mds significativo es sin duda “Arte Popular Chileno” publi-
cado en 1955 en la Revista Zig-Zag, y que fue la antesala a la publicacién de
su libro homénimo de 1971.

Todo lo anterior, conformé un campo de conocimiento posible de iden-
tificar al alero de la Universidad de Chile con proyeccién nacional e inter-
nacional, logrando consolidar un espacio abierto a la comunidad chilena y
latinoamericana, encarnando plenamente el espiritu latinoamericanista de
los movimientos sociales y culturales que, entre los afios 20 y 70, se forj6
a través de gobiernos socialistas. Precisamente, esta fue la razén princi-
pal por la cual las dictaduras, especialmente la chilena, se opuso a seguir
impulsando el desarrollo del Arte Popular tal como venia gestdndose.
Al contrario, fue abruptamente desmantelado, suprimido, distorsionado
y resignificado, a fin de ajustar estas producciones al régimen dictatorial
militar-catélico y su trdnsito al nuevo orden neoliberal-global.

El Golpe epistemolégico

A fines de los afios cincuenta y principio de los afios sesenta, se eviden-
cia un tiempo intenso de desarrollo para el Arte Popular; “es la moda del
momento” sefialé Lago en 1958 para celebrar que, junto a académicos y
estudiantes, habian logrado poner en el sitial que se merecian las produc-
ciones del pueblo, como una categoria auténoma en el mundo del Arte. Sin
embargo, esta etapa de consolidacién se verd dramaticamente fisurada a
partir del afio 1968 e interrumpida definitivamente con el Golpe.

3.1. La destitucion

En la conmemoracién del vigésimo aniversario de la fundacién del MAPA,
en 1964, Lago plasm¢ con satisfaccion sus reflexiones sobre lo alcanzado:

El museo es el resultado de un movimiento cultural generado

en el pais, donde el complejo de inferioridad que afectaba a las
industrias domésticas, tejidos, cesterias, ceramica, que se venden

100



en los mercados ha sido despejado en gran manera y hoy en dia
hay coleccionistas de “cosas chilenas”, se estudian sus formas, se
aprecian sus caracteristicas y superviviencias coloniales, prehis-
pénicas, etc. Desde la primera exposicién realizada en 1935 hasta
hoy, ha transcurrido todo un periodo de vida social chilena y los
objetos mds sencillos, elaborados como antafio que hicieron la
delicia patriarcal de nuestros abuelos, han recuperado su presti-
gio a través de una labor sostenida en el plano universitario que
muestra, ensefia, valoriza bajo el dngulo de la cultura hereditaria
(Lago, 1964).

En este pequefio texto, el profesor reconoce el apoyo que la Universidad de
Chile le otorgé a su gestion. En efecto, hasta esa fecha, habia organizado
y curado exposiciones, editado publicaciones, creado una cdtedra de Arte
Popular, presidido una mesa redonda solicitada por la Unesco, implemen-
tado una metodologia para encuestar en terreno, realizado seminarios de
grado, y, por cierto, dar continuidad desde 1944 a la obra que articul6 todas
sus actividades: el Museo de Arte Popular Americano (MAPA). En defi-
nitiva, el MAPA habia logrado estimular la investigacién sobre la cultura
material del pueblo mestizo.

En 1967, Lago vuelve a escribir sobre la importancia del Museo en
sus veintitrés afios de existencia, pero esta vez en un tono de defensa,
recalcando la necesidad de protegerlo. Podemos inferir que Lago ya vis-
lumbraba la amenaza que vendria sobre él y su labor, seguramente al
advertir el cuestionamiento general a las instituciones universitarias a
nivel internacional y nacional, a partir del movimiento estudiantil que se
conocié como “mayo del 68”. Efecto de lo anterior, fue la reforma uni-
versitaria de la U. de Chile, lo que impacté personalmente a Tomds Lago.
Los estudiantes exigieron su salida, acusdndolo de autoritario y exigente,
proponiendo a Oreste Plath en su reemplazo. Desde los profesores de la
Facultad de Bellas Artes, tampoco recibi6é apoyo alguno. Asi, Lago deja el
mundo académico y la direccién del MAPA en 1968, situaciéon que Pedro
Miras recordard con pesar, sefialando que, mientras las diferencias entre
estudiantes eran politicas, entre los/as profesores/as eran mds bien de
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clase*. Aquella expulsién fue el comienzo de un insospechado quiebre
del proyecto que se habia construido desde los afios 30, y que posterior-
mente el Golpe, la dictadura y la transicién se encargardn de consolidar.

Previo a la expulsién de Lago, el ambiente universitario era de convul-
sién y de profundo malestar estudiantil, lo que se manifesté a través de
huelgas, disturbios y asonadas, transformando a las universidades en es-
pacios propicios para intervenciones estructurales. Los cuestionamientos,
en palabras de los testigos de la época®, tuvieron un fuerte impacto en el
trabajo que habia realizado el director del MAPA.

= _

Tomas Lago. Santiago, Chile, 1968. Monocromo, 12 x 17,8 cm.
Consulta de original, seccién Archivo del Escritor de la Biblioteca Nacional de Chile.

24 Pedro Miras, en entrevista del afio 2011 realizada por Gonzalo Arqueros y
Constanza Acufia (registro audiovisual de Manuela Thayer) relatard con mucho
pesar este episodio, pues €l no esperaba que los estudiantes en una asamblea plan-
tearan no querer mds a Lago como profesor. Victoria Lagos recuerda que nunca se
recuperé de aquel impacto, hasta su muerte en 1975.

25 También fueron entrevistados por Arqueros y Acufia en el afio 2011, Francisco
Brugnoli, Ida Gonzélez, Poli Délano (sobrino de Lago) y Victoria Lagos (hija).
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La intervencion

Ciertamente, desde su génesis, la conformacién del campo del Arte
Popular en Chile no estuvo ajeno a las tensiones provenientes desde otras
disciplinas, como tampoco de las presiones sociales, culturales y politicas.
Todo ello, fue determinante para el devenir histérico del concepto. Pero
serd a partir de 1968 y refrendado en 1973, lo que desencadend una serie de
acciones institucionales planificadas para sepultar lo construido, dejando
s6lo fragmentos desde los cuales se ha intentado reconstituir.

Previo al Golpe militar, y bajo la breve direccién de Plath (1968-1973),
el museo continué con normalidad las funciones que se venian desarro-
llando, pero se evidencia un cambio en el abordaje conceptual distinto al de
Lago, con un enfoque “folklorista”, &mbito donde Plath principalmente se
habia desarrollado®. Esto se vio reflejado en las temdticas de exposiciones,
publicaciones y discursos que esgrimi6 respecto a las conceptualizaciones
de Arte Popular, artesania y folclor. Podemos resumirlo un criterio obje-
tual-utilitario, que contrasta al geogréfico-cultural de Lago. Eliminé por
completo el término Arte Popular de sus escritos, atin, siendo director del
MAPA, argumentando un atributo de “debilidad” que dicha nocién, segin
él tenia. Sefialaba, por ejemplo, “evidentemente, esta nocién desproporcio-
nada no la acepta el investigador y estd expulsada de la ciencia folkl6rica”
(Plath, 1973). Citando a Lago, pero sin mencionarlo, Plath exponia la dife-
rencia entre Arte Popular y Artesania, sefialando que la principal diferen-
cia radicaba en el cardcter utilitario de esta tiltima. Esta diferenciacion serd
el origen de las confusiones respecto a la categoria pues, segtin la acepcién
concebida tanto por Focillon como por Lago, la utilidad formaba parte del
Arte Popular, incluida aquella meramente ritual.

Después del Golpe, podemos reconocer un conjunto de procesos y
dispositivos institucionales que colaboraron en clausurar y distorsionar
la perspectiva de Tomds Lago: el desmantelamiento definitivo de la uni-
dad académica y de extensién artistica de la U. de Chile; la creacién de
Cema Chile y la Escuela de Artesanos; la fundacién del Museo de Arte
Precolombino y la incursién de la Pontificia Universidad Catélica en la
labor de extensién de una “cultura nacional”, reemplazando la labor que

26 Este giro retruca la discusién pre Congreso de Praga que Focillon enfrenté.

Revista de Teoria del Arte n° 37 - Ideas |103



la U. de Chile habia agenciado desde sus inicios. Todo este entramado, que
no es necesariamente organico, pero si sinérgico, no permite concebir la
existencia de un verdadero “Corte epistemolégico del Arte Popular”* que
vendria a consolidar el modo en que el Golpe interrumpe especificamente
su campo epistémico. Dicho corte lo evidenciamos bajo tres registros;
una supresion terminoldgica, una dispersién categorial-conceptual y
la cooptacién desde otras disciplinas. Precisamente, como efecto de las
acciones que provocan este impasse, los componentes conceptuales que
hasta ese momento se entendian conectados al comprender la categoria
auténoma del Arte Popular, se vieron desvinculados; nos referimos a la
conjuncién entre arte, pueblo y territorio.

Paulatinamente, distintas categorfas y subcategorias se utilizaron
para albergar a los objetos del Arte Popular, emergiendo términos como
artesanfa, artesanfa tradicional, artesania tipica, artesania indigena, arte-
sanfa rural, entre otras. Por su parte, los dominios de la arqueologia y la
antropologfa intentaron darles un espacio como piezas museales a través
de estudios acotados. En paralelo, la Iglesia Catdlica irrumpi6 a través de
su universidad, desde una concepcién muchas veces distorsionada de las
producciones, resignificindolas bajo el cardcter de “ofrendas del pueblo de
Dios”.

27 Abordaremos la nocién de corte epistemoldgico propuesta por Bachelard y
analizada por Etienne Balibar en su texto Escritos por Althusser (2004) puesto que
ayudarfa a identificar y evidenciar el “encuentro” de tendencias preexistentes que
va a producir —al transformarse reciprocamente— la supresién del concepto de
Arte Popular. Lo que nos interesa evidenciar es el mecanismo complejo de esa anu-
lacién, donde un nuevo resultado es vehiculizado por los/as sujetos/ as al alero de
instituciones que son sus sostenedores. Asf, el discurso de un determinado tiempo
se transforma en un no-discurso para otro tiempo. Althusser sefiala que: “la rup-
tura o la discontinuidad bachelardiana en realidad no es directamente una discon-
tinuidad histérica, inmediatamente inscrita en una cronologia incluso razonada.
Digamos que es, simultdneamente, mds y menos” (Balibar, 2004, p.13). En este senti-
do, se potencia lo que nuestro rastreo histérico intenta evidenciar desde el método
arqueoldgico (Foucault, 1969 pp. 218-223), pues la revisién archivistica da cuenta
que estas operaciones se inscriben en varios niveles y en el sistema de varias acti-
vidades de las correspondientes formas intelectuales (Balibar, 2004, p.14). Foucault
nos plantea que la descripcién del archivo despliega sus posibilidades a partir de
los discursos que acaban de cesar, “el corte nos separa de lo que no podemos ya
decir, y de lo que cae fuera de nuestra practica discursiva” (Foucault, 2010, 172), lo
que comienza por nuestro propio lenguaje.
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El abandono y sustraccion

Como segundo gran acontecimiento posterior a la reforma, el Golpe re-
movié profundamente las bases institucionales de la U. de Chile. Su orde-
namiento democratico fue bruscamente cercenado, y con ello, el funciona-
miento de muchas de sus unidades, entre ellas, el MAPA.

Previamente, el diario EI Mercurio habia comenzado una campafia de
desprestigio en contra de la Universidad de Chile y el museo; anénima-
mente se escribieron articulos para acusar al MAPA.

Una de estas notas sefala:

Arrasaron con todo, y en su reemplazo pusieron solamente “Arte
Popular de la China comunista”, con cosas preciosas (que tendrdn
solamente los oligarcas). No es de oponerse de ver estas mara-
villas, pero por lo menos, donde dice “Arte Popular Chileno” se
espera encontrar algo de su propia cultura y no todo extranjero
(Diario EI Mercurio “Los problemas y el ptblico. Museo de Arte
Popular ‘Chileno’”, sdbado 27 de febrero de 1971, p.18)

Esto da cuenta que el MAPA era observado especialmente por las fuerzas
desestabilizadoras, interpretando el viaje de Toméds Lago a China y su pos-
terior publicaciéon Artesanias Cldsicas Chinas de 1963, como una suerte de
estrategia politica.

Plath fue destituido inmediatamente después del Golpe. Para dar cuen-
ta de la operacion de intervencién, encontramos una carta de renuncia al
cargo de director del Museo —supuestamente escrita por Oreste Plath—
dirigida a José Balmes, como decano de la Facultad de Artes al momento
del Golpe, argumentando inoperancia y falta de apoyo a su gestioén. El
documento no esta fechado ni firmado, por lo que no podemos dar fe de
su autenticidad, es mds, al leer su tono, probablemente corresponda a uno
de los tantos montajes que se realizaron para desacreditar a las salientes
autoridades de la Universidad de Chile. En los afios posteriores, el museo
fue desmantelado, cerrado y trasladado.

Segun lo rastreado en el Archivo MAPA y los registros de periédicos de
la época, en los primeros meses de la dictadura y tras la salida de su director,
el museo siguié activo, conservando el anuncio de sus exposiciones en las
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agendas culturales hasta los primeros meses de 1974. En términos operati-
vos, fue Manuel Miranda Escobar quien quedé a cargo de hacer funcionar
el museo quien, junto a otros dos funcionarios —Cabezas y Quezada— in-
tentaron cumplir con los compromisos adquiridos®. Una muestra de ello es
la particién en el Tercer Festival del Folklore en San Bernardo, inaugura-
do con una romeria al templo Votivo Maipi® los primeros dias de 1974*.
El Gobierno militar utilizé este evento para dar a entender, a través de El
Mercurio™, un cierto espiritu de festejo, tituldndolo “Todo Chile canta y baila
en San Bernardo”. En este Festival, como parte del jurado, se encontraban
Margot Loyola, Fidel Septilveda, mds otros representantes de la Universidad
Catolica del Norte, Concepcién y Austral. La Universidad de Chile no fue
considerada como parte del jurado, y si bien tenemos evidencia que participd
con una muestra, ésta no fue mencionada en la nota que detalla la actividad.

En marzo de 1974 fue designado el antropélogo Bernardo Valenzuela
Rojas como director del museo. En documentos elaborados por Valenzuela®
se puede advertir el reconocimiento al trabajo realizado por Tomds Lago,
dejando entrever su admiracién, esforzdndose en reemplazarlo en la
cdtedra de Arte Popular®. En 1975, el MAPA fue desterrado del Castillo
Hidalgo y obligado a compartir oficinas con el MAC y con el IEAP, en la
ex Escuela de Bellas Artes en el Parque Forestal. El “destierro” tuvo un
efecto demoledor para lo que el museo venia realizando, junto al casi nulo

28 Segun informa el MAPA entre septiembre y diciembre de 1973, Patricio Court
estuvo en la direccién. https:/ /mapa.uchile.cl/museo/historia (visitado, 12 de
agosto de 2023).

29 Pinochet tiene una obsesion con ser el continuador de la obra de O’Higgins.
Compartia con él la devocién por la Virgen Marfa.

30 Manuel Miranda, Arturo Cabezas y Quezada informan en marzo a Valenzuela
que asistieron a acompafiar las piezas Miranda y Cabezas desde el 26 de enero al 4
de febrero de 1974. Documento consultado en Archivo MAPA.

31 EI Mercurio, 27 de enero 1974, p. 43.

32 Los primeros informes de Valenzuela serdn una copia casi exacta a lo escrito
por Tomds en 1967, se titula de la misma forma y las descripciones de la historia
del Museo es idéntica, solo cambiard el tltimo pdrrafo para indicar que el director
es él. En documento titulado: “Acerca del Museo de Arte Popular Americano de la
Universidad de Chile” s.f. Archivo MAPA.

33 En el mismo documento sefialado en la cita anterior, Valenzuela informa
realizar, ademds de la cdtedra de Arte Popular, las de Antropologfa Cultural y Et-
nografia Americana, detalla que la labor de director del MAPA la realiza ad honorem.
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financiamiento que se le otorg6 para funcionar. Esto se suma la muerte de
su fundador, en 1975.

Si bien la falta de documentacién de la época, principalmente de inventa-
rios, no permite cuantificar la pérdida de piezas y documentos en el periodo
de Valenzuela, podemos inferir que tampoco fue escuchado durante los seis
aflos que estuvo a cargo, dejando la direccién tras el anuncio de la reduccién
total del museo, en 1981. Consolidada la interrupcién de las actividades del
MAPA, los efectos se hardn sentir a través de una evidente diseminacién del
campo del Arte Popular expresada, principalmente, en el sustrato conceptual
a través de la supresién de la categoria, siendo reemplazada por los términos
de Artesania y /o Artesania Tradicional. Uno de los dispositivos que permiti6
vehiculizar la resignificacién de la nocién de Artesania bajo la impronta
militar-catélica y como labor exclusivamente femenina, fue la estrategia de
control discursivo y territorial implementada por la dictadura a través de
Cema Chile, dirigida por Lucia Hiriart.

A 50 anios

Adtn sin calibrar completamente los efectos del quiebre democratico por
parte de la Universidad de Chile —si esto fuese posible-, creemos impor-
tante revindicar a Tomds Lago como profesor de arte en esta casa de estu-
dios y el impacto que tuvieron los acontecimientos previos y posteriores
al Golpe, respecto de su legado sobre el Arte Popular. Ya en 1958, en la
Revista de Arte, Lago expresaba su inquietud sobre las consecuencias que
podria sufrir el porvenir del Arte Popular, respecto a las interpretaciones
que otras disciplinas artisticas podian hacer de él, como también la incon-
veniencia de los reconocimientos institucionales entregados a los cultores.
Tres fueron los aspectos que el profesor invité a tener en consideracion: a)
Es artificial acelerar el desarrollo del Arte Popular, puesto que sus raices
se nutren de la inercia histérica y su proceso evolutivo es de tiempo len-
to; b) La exaltacién precipitada del individuo que lo crea tiende a sacarlo
de su naturaleza colectiva, doméstica y social; y ¢) Al racionalizarse para
progresar, estas manufacturas se perfeccionan, inevitablemente, mediante
un realismo convencional que no les pertenece, haciendo que sus formas
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estructurales caracteristicas se aparten de las técnicas antiguas que llevan
en si el sello que las distingue (Lago, 1958, p.23)*.

Lo interesante de estos cuestionamientos, es que esas preocupaciones
en su gran mayoria aquejan precisamente hoy a los artistas populares.
Atisbamos que la mds compleja de todas, es la relativa a la cooptacién
que han ejercido sobre ellas las disciplinas del disefio, la arquitectura y las
artes visuales, todo ello facilitado por la falta de claridad conceptual y un
modelo econémico que oprime la autonomia de los territorios, iniciado en
tiempos de dictadura y consolidado hasta el presente.

Referencias bibliograficas

Alarcén, N. (1966). “Estudio apreciativo del Arte Popular en la ensefianza
ptblica de Chile”. Memoria de prueba para optar al titulo de Profesora
de Estado en la asignatura de Artes Plasticas. Facultad de Bellas Artes y
Facultad de Filosoffa y Educacién de la Universidad de Chile, Santiago.

34 Respecto a la premiacién de una alfarera de Quinchamali, Lago es muy enfati-
co: “Mientras el arte popular es anénimo, intrascendente en principio (doméstico),
tradicional y producto colectivo de una amplia clase social sin contacto directo
con el arte erudito, este dltimo es la exaltacién del individuo, aspira desde un
comienzo a lo ontolégico, se valoriza con la originalidad y se transmite, no por
la tradicion hereditaria sino por el conocimiento escrito. Con principios y plan-
teamientos tan diferentes, no es posible confundir, pues, sus respectivas dreas. Sin
embargo, actualmente los circulos artisticos, tocados también por la novedad, el
éxito y la atraccién de esta humilde industria, han querido estimular su desarrollo
llevando sus obras a los salones de arte , premiando su originalidad y exaltando
la individualidad de las obreras, lo que constituye a nuestro juicio un grave error
(...) Por este camino un jurado de pintores y escultores del Salén de Artes Plasticas
de Chilldn otorgé el premio de honor de escultura para 1956, a una de las mds
destacadas alfareras de Quinchamali (Praxedes Caro). Aquellos artistas pensaron,
sinceramente, que ante la ausencia de buenas obras escultdricas que asumiesen la
responsabilidad del premio era preferible otorgar ese galardén a un conjunto de
cerdmicas negras (...) ;Hasta qué punto la obra de Prdxedes Caro le pertenece?
(Hasta qué punto corresponde su obra al concepto de lo original que se exige en
los salones, puesto que lo que ella hace lo modelaban y modelan, con pequenas
variantes, otras mujeres de la regién? Con un premio a su persona, lejos de esti-
mular un arte tfpico, ;no estaremos mas bien secando su fuente de origen, al des-
naturalizar sus términos?” ( Lago, 1958, pp. 23-24)

108



Balibar, Etienne (2004). Escritos por Althusser. Buenos Aires: Ediciones
Nueva Vision.

Diimmer, S.(2010). “Los desafios de escenificar el “alma nacional’. Chile en
la exposicién iberoamericana de Sevilla (1929)”. Revista Historia Critica
No. 42, Bogotd, septiembre-diciembre issn 0121-1617 pp. 84-111.

Focillon, H. et al., (1931). Art Populaire. Travaux artistiques et scientifiques du
I° Congres International des Arts Populaires. Prague MDCCCCXXIIL.

Institut International de Cooperation Intellectuelle. Editions Duchartre. 15,
Rue Ernest-Cresson, Paris. Tome I, Tome II.

— (2018). “Introduccién de Henri Focillon y Seccién Primera. AA.VV.
Definiciones-Origenes-Generalidades”. Traduccién encargada con fines
académicos. Traductor: Victor Rojas Diaz, Paris, Francia.

(1947). Vida de las formas - Elogio de la mano. Buenos Aires: El Ateneo.
Foucault, M. (1969). L’ Archéologie du savoir. Paris: Gallimard

— (2002). EI Orden del discurso. Barcelona: Tusquets

— (2010). La arqueologia del saber. México: Siglo XIX. Traduccién de Aurelio
Garzoén del Camino.

Garcia-Ramoén, M. (2016). “Geografia del género y los espacios de encuen-
tro colonial: una nueva mirada a las narrativas de viaje”. Revista Debate
Feminista, N° 51, pp. 50-62.

Lago, T. (1942). Tres poetas chilenos: Nicanor Parra, Victoriano Vicario y Oscar
Castro. Santiago: Universidad de Chile.

— (1953). El huaso. Ensayo de antropologia social. Santiago: Ediciones de la
Universidad de Chile.

— (1960). Rugendas, pintor romdntico de Chile. Santiago: Ediciones de la
Universidad de Chile.

— (1963). Artesanias cldsicas chinas. Facultad de Bellas Artes, Universidad
de Chile. Santiago: Editorial Universitaria.

— (1971). Arte popular chileno. Santiago: Editorial Universitaria. Coleccién
Imagen de Chile. Cormoran. Segunda edicién.

— (1999) [1926]. Ojos y oidos cerca de Neruda. Santiago: LOM.
— (2000). La viajera ilustrada. Vida de Maria Graham. Santiago: Planeta.

Revista de Teoria del Arte n° 37 - Ideas 109



— (1945). “Misién del Museo de Arte Popular”. Revista Antdrtica N* 9,
mayo de 1945, pp. 89-91.

— “Museo de Arte Popular. Universidad de Chile. Seccién chilena”.
Santiago: Editorial Zig-Zag.

— (1955). “Arte Popular Chileno”. Medio Siglo de Zig-Zag. Chile: Revista
Zig-Zag, pp. 300-304.

— (1958). “Edicién especial dedicada a la cerdmica de Quinchamali”.
Revista de Arte. N° 11 y 12. Santiago: Instituto de extensién de Artes
Plasticas. Universidad de Chile— (1960). “Ambiente artistico de Chillan”.
La Discusién, Chilldn, N°5.

—"Pasado ilustre de nuestra tradicién popular”. Revista Zig-Zag N° 2856,
p. 140.

— (1963) “Esquema para un estudio para la cerdmica de Quinchamali”.
Diario La Discusién, Chilldn, N° 2 1905-1955. Santiago: Zig-Zag

Lenz, R. (1919). Programa de la Sociedad de Folklore Chileno. Santiago:
Impresiones y Encuadernaciones Lourdes.

Pereira Salas, E. (1965). Historia del Arte en el Reino de Chile. Santiago:
Ediciones de la Universidad de Chile.

Plath, O. (1950).“Significacién del folklore”. Revista En Viaje N°202, pp. 32-33.

— (1962). “Condiciones actuales del Arte Popular en Chile”. Revista En
Viaje. Edicién extraordinaria. Empresa de los Ferrocarriles del Estado, n°
343, mayo, pp. 97-100.

— (1972). Arte Popular y Artesanias de Chile. Cuaderno de divulgacién N° 2.
Museo de Arte Popular Americano, Facultad de Bellas Artes, Universidad
de Chile.

Beatriz Navarrete

Arquitecta y Doctora en Filosofia ¢/m en Estética y Teorfa del Arte por
la U. de Chile. Méster U. Politécnica de Catalufa. En el &mbito del arte
popular y artesania, destacan su rol como primera directora ejecutiva de
la Fundacién Artesanias de Chile (2002-2010), su participacién en el an-
teproyecto de Ley para el sector artesanal 2017 y en la Politica Nacional
de Artesania 2017-2022, MINCAP. Actualmente desarrolla proyectos y
docencia sobre el Arte Popular en la Regioén del Maule y Araucania.

110



