
En la colección Sociedad y Cultura 

tienen cabida trabajos de investigación 

relacionados con el humanismo y las 

ciencias sociales. Su objetivo principal 

es promover la investigación en esas 

áreas y facilitar su conocimiento. In-

cluye estudios de autores nacionales y 

extranjeros sobre la historia de Chile o 

sobre algún aspecto de la realidad nacio-

nal objeto de estudio de alguna ciencia 

humanista o social.

A través de esta colección, la Biblio-

teca Nacional de Chile no solo se vincula 

y dialoga con el mundo intelectual y el 

de los investigadores sino que, además, 

contribuye a acrecentar y difundir el 

patrimonio cultural de la nación gracias 

a los trabajos de investigación en ella 

contenidos.
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La Feria de Artes Plásticas fue creada por el abogado Germán Gasman 

con el doble objetivo de acercar la práctica artística a las personas y 

promover la venta de obras. Su principal característica fue la presencia 

de los expositores para que entablaran una relación inmediata con el 

público y la comercialización de las piezas se hiciera de manera directa. 

Desde su primera edición en 1959 en el Parque Forestal de Santiago, 

participaron numerosos artistas, artesanos y aficionados exhibiendo 

sus diversas producciones. Sumado a esto, la Feria se perfiló como un 

evento de mayor amplitud, que incluyó espectáculos culturales y la 

oferta de bebidas y comida en el lugar.

Tales particularidades contribuyeron al éxito de la actividad, pues 

además de atraer gran cantidad y variedad de visitantes también logró 

captar la atención de la prensa. No obstante, fue recibida con recelo 

por una parte de la institucionalidad artístico-cultural de la época, 

agrupada en las instancias de extensión de la Universidad de Chile, y 

que fue permanente a lo largo de su existencia.

Este libro aborda esa trayectoria. Desde la primera feria ideada 

por Gasman, que a partir de 1960 continuó con sucesivas ediciones 

bajo la gestión del Museo de Arte Moderno (mam), y que en los años 

1966 y 1967 se desplazó hacia el Parque Balmaceda de la comuna de 

Providencia, hasta las versiones que la Municipalidad de Santiago 

realizó en la ubicación original del Parque Forestal entre 1966 y 1972. 

Se revisa su forma de organización, expositores y obras presentes, su 

configuración espacial, la recepción de la crítica y el análisis de los as-

pectos que explicarían la incomodidad del mundo artístico tradicional 

hacia este particular evento.
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de estudio es la Lira Popular, nombre 

con el que se conoce en Chile a los plie-

gos de poesía popular impresa, repre-

sentantes de la literatura de cordel. Ha 

realizado artículos de difusión, ponen-

cias y proyectos de investigación con el 

objetivo de divulgar esta manifestación. 

Trabaja en el Archivo de Literatura Oral 

y Tradiciones Populares de la Biblioteca 

Nacional. 
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PRESENTACIÓN

En diciembre de 1959, el parque Forestal de Santiago fue escena-

rio de una actividad artístico-cultural sin precedentes en Chile, 

tanto por su formato como por el éxito que alcanzó en cuanto a 

la participación de expositores y visitantes. A un costado del río 

Mapocho alrededor de trescientos artistas de distinta condición, 

entre los que se encontraban profesionales, estudiantes, aficionados 

y artesanos, se instalaron y presentaron sus obras ante un numero-

so y heterogéneo público, que también disfrutó de la realización 

de concursos artísticos, espectáculos musicales y exhibición de 

películas, e incluso de la oferta de bebidas y comida, todo en un 

mismo lugar. Este particular evento se denominó «Feria de Artes 

Plásticas».

La Feria de Artes Plásticas fue organizada por el abogado 

Germán Gasman con la colaboración de personas que, de manera 

similar a él, no eran artistas. Asimismo, participaron el escultor y 

empresario Arturo Edwards, los pintores Ida González y Manuel 

Carmona, la grabadora Dinora Doudtchitzky en representación 

del Taller 99 y el escultor Luis Reyes Vivanco en representación 

de la Escuela de Bellas Artes.

El éxito del evento hizo que se repitiera en los años siguientes 

en diferentes ediciones y versiones que se extendieron hasta 1972, 

que consideraron además como escenario el parque Balmaceda de 

la comuna de Providencia y nuevas actividades llevadas a cabo por 

la Municipalidad de Santiago. Desde su segunda edición, la Feria 

se gestionó bajo la figura institucional del recién creado Museo de 

Arte Moderno (mam) presidido por Gasman; con el paso de los 

años se fueron incorporando otros colaboradores entre los que 

destaca principalmente el escultor Lorenzo Berg.

Planificada con el fin de acercar la práctica artística a las per-

sonas, y de esta manera propiciar y facilitar la venta de obras, 

la Feria de Artes Plásticas no solo cumplió con este propósito, 
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sino que lo sobrepasó ampliamente. Desde su primera edición se 

posicionó como una propuesta que significaba mucho más que 

una nueva alternativa de difusión artística, pues fueron varios los 

rasgos que distinguieron a la Feria de otro tipo de exposiciones. 

Primero, la diversidad de obras: se exhibieron y comercializaron 

pinturas, esculturas y grabados, obras de arte aplicado y produc-

ciones definidas de manera genérica como arte popular, entre 

ellas artesanías y disímiles objetos elaborados en base a un amplio 

abanico de materialidades y técnicas. Segundo, su ubicación al 

aire libre permitiendo ofrecer el evento a toda la ciudadanía sin 

distinción. Tercero, la presencia de las y los artistas y artesanos 

en la muestra, cuya participación fue fundamental para concretar 

las transacciones de manera directa, pero más importante aún 

para establecer una relación cercana con los visitantes. Cuarto, 

la realización de actividades complementarias como certámenes 

artísticos dirigidos a artistas, público infantil y adolescente, y pre-

sentaciones de espectáculos culturales. Por último, la disposición 

de puntos de venta de bebida y comida en el lugar, favoreciendo 

permanencia y estadía.

Dentro del ámbito del arte, esta muestra se estableció como un 

espacio en el cual consagrados y noveles artistas dieron a conocer 

su producción a nivel masivo, constituyéndose en una vitrina 

para la difusión de diversos estilos y tendencias artísticas. A pe-

sar de ello, se constata un conocimiento limitado de la Feria de 

Artes Plásticas a nivel historiográfico. Esto se refleja en el poco 

reconocimiento que tuvo de manera contemporánea. Si bien la 

exposición logró atraer la atención de la prensa que cubrió todas 

sus ediciones y versiones, la crítica especializada se refirió a la acti-

vidad de manera desigual a lo largo de los años en que se realizó.

De acuerdo a lo señalado, el estado de la cuestión es redu-

cido. No existen trabajos monográficos dedicados a la Feria de 

Artes Plásticas, solamente menciones en estudios que abordan 

temas como la crítica, la institucionalización del campo del arte 

o la producción artística en general de nuestro país. De hecho, 

la posición historiográfica de la Feria de Artes Plásticas se sitúa 

en las referencias a pie de página en publicaciones como: Crítica 

situada. La escritura de Enrique Lihn sobre artes visuales (2004) de 

Ana María Risco; Textos sobre arte (2015) con recopilación, edición 

y anotaciones de Adriana Valdés y Ana María Risco, que también 
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reúne artículos de Enrique Lihn; 1959-2009 / 50 años / Escuela de 

Arte Pontificia Universidad Católica de Chile (2011), específicamente, 

el capítulo de Gaspar Galaz titulado “Destellos de memoria: vida 

y arte, a 50 años de la fundación de la Escuela de Arte”.

En el libro Chile arte actual (1988) de Milan Ivelic y Gaspar 

Galaz, aunque la información que se entrega sobre la Feria se 

aborda de manera extensa en una nota a pie de página, cabe des-

tacar que dentro del cuerpo del texto se instala este evento como 

parte del circuito de actividades de difusión artística de la década 

de 1960. De igual manera se la alude en las publicaciones Pintura 

chilena 200 años (2006) de Ricardo Bindis; Escultura en Chile. Otra 

mirada para su estudio (2017) de Enrique Solanich; y Un tiempo sin 

fisuras. La institución moderna del arte en Chile (1947-1968) (2018), 

de Pablo Berríos y Eva Cancino.

Con respecto al libro de Berrios y Cancino, en el marco del 

desarrollo de la presente investigación se ha constatado la inclusión 

de información inexacta, ya que de manera errónea los autores 

adjudican la realización de la Feria de Artes Plásticas al Instituto 

de Arte Moderno1. Esta equivocación se reitera en un número 

especial de la publicación electrónica Observatorio Cultural (2019) 

dedicado a Nemesio Antúnez, en el capítulo “Nemesio, gestor: 

hacia un museo vivo” de Eva Cancino. En este texto se señala 

nuevamente que la implementación del evento estuvo a cargo del 

Instituto de Arte Moderno, más específicamente del Museo de Arte 

Moderno de dicho Instituto2, relacionando su organización con 

Nemesio Antúnez3. Se verá más adelante que Antúnez participó 

en la Feria, pero no se involucró en su gestión.

Se han identificado menciones a la Feria de Artes Plásticas en 

catálogos y estudios monográficos de artistas, como Contrapun-

to (1997), dedicado a la obra de Eduardo Ossandón; Sin miedo 

(2007), sobre la obra de Félix Maruenda; y Carmen Aldunate: sin 

corazas (2020), de la autora Patricia Arancibia Clavel, que aborda 

1  Pablo Berríos y Eva Cancino, Un tiempo sin fisuras. La institución moderna del 

arte en Chile (1947-1968), pp. 205-207.

2  Si bien el Instituto de Arte Moderno, fundado en 1954, tenía entre sus obje-

tivos crear el Museo de Arte Moderno, al parecer dicha entidad no se concretó, 

ya que no se ha encontrado información al respecto. Para más detalle ver reseña 

sobre Arturo Edwards, presidente del Instituto, en el capítulo “Organización”.

3  Eva Cancino Fuentes, “Nemesio, gestor: hacia un museo vivo”, pp. 20-23.
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la vida de la pintora. Cabe señalar, además, las referencias que 

los propios artistas indican acerca de la Feria como una más de 

las exposiciones en las que se presentaron, tanto de manera con-

temporánea en catálogos como en textos posteriores. Valentina 

Cruz y Lautaro Labbé registran su participación en la Feria en el 

catálogo 2 nuevos escultores (1964). En la reseña del artista Félix 

Maruenda del catálogo 3a Bienal de Escultura Consorcio La Chilena 

Consolidada (1967) se indica de manera general su presencia en 

«Ferias de Artes Plásticas», sin detallar ediciones ni años. Como 

antecedente del desarrollo de su obra, Francisco Brugnoli hace 

referencia a esta actividad en varias publicaciones: en el texto 

“Imagen del hombre” (1970) de Miguel Rojas Mix4, y en los ar-

tículos de su autoría “Berlín - Berlín: ¿Dónde estoy?” (1989) y 

“Arte y reforma universitaria 1960-1973” (2019).

Desde el área de la artesanía también se ha hecho mención a 

la Feria de Artes Plásticas. Se da a conocer información detalla-

da de la actividad en dos libros de los artesanos urbanos Alicia 

Cáceres y Juan Reyes: Historia hecha con las manos. Nosotros los 

artesanos y las ferias de artesanía del siglo xx (2008), específicamente 

en el capítulo “Las Ferias del parque Forestal y el Museo de Arte 

Moderno”, y Artesanía urbana en Chile (2019). Por otra parte, en 

el documento Política de fomento de las artesanías 2010-2015, elabo-

rado por el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes (cnca), se 

incluye la actividad como antecedente en el diagnóstico de este 

sector cultural.

Con el objetivo de reconstruir la historia de la Feria de Artes 

Plásticas y ponderar su limitado reconocimiento en el ámbito 

artístico contemporáneo, la propuesta de esta investigación con-

siste en analizar esta actividad no solamente a partir de las obras 

expuestas y artistas participantes, sino que considerando además 

otros antecedentes que permitan situarla tanto en el circuito de 

actividades de difusión artística como en el contexto artístico-cul-

tural y, aún más, en el contexto socio-político del momento.

4  Miguel Rojas Mix, “Imagen del hombre”, pp. 75 y 76.
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INTRODUCCIÓN

El estudio de la Feria de Artes Plásticas se basa en la premisa que 

la autora Anna María Guasch sigue para el análisis de las exposi-

ciones de arte contemporáneo, que plantea en su texto El arte del 

siglo xx en sus exposiciones. 1945-2007 (2009), en el cual establece que 

para evaluar la posición que estas iniciativas ocupan en el ámbito 

artístico es importante examinarlas por las obras y artistas que 

forman parte de ellas, pero también por las instituciones y agentes 

del sistema y del mundo del arte que se involucran en su desarrollo 

y recepción. En la Feria de Artes Plásticas se exhibieron obras de 

arte, objetos de artes aplicadas, artesanías y otras producciones 

de las artes populares, con la asistencia de los actores propios 

de estas áreas. Por lo tanto, además de las obras y expositores 

presentes, los otros antecedentes que se tienen en cuenta para el 

análisis son, precisamente, los actores institucionales y agentes, 

tanto del ámbito del arte como de la artesanía, que participaron 

en su organización, funcionamiento y recepción como actividad 

artístico-cultural.

Con el propósito de situar la Feria de Artes Plásticas en un 

contexto cultural más amplio, que implica reconocer la realidad 

social y política de la época, se toma la postura que Néstor Gar-

cía Canclini expone en La producción simbólica. Teoría y método en 

sociología del arte (2010), específicamente en el capítulo “Arte y 

sociología en la década del 70”, que comprende el desarrollo de 

la actividad artística como parte de la sociedad y en relación con 

las condiciones materiales de su producción, sin dejar de lado sus 

especificidades cualitativas y simbólicas como práctica artística. 

De esta manera, la metodología propuesta para esta investigación 

se enmarca en la historia social del arte, perspectiva que se enfoca 

en establecer vínculos entre la obra de arte, o práctica artística, y 

su contexto social de producción, considerando la inserción del 



20

artista en la sociedad y la recepción que de parte de ésta genera 

su quehacer5.

Para el estudio de la Feria de Artes Plásticas se utilizaron di-

versos tipos de fuentes, como documentos escritos, fotografías y 

producciones audiovisuales. Entre los primeros, la principal fuente 

fue la prensa, principalmente los diarios La Nación y El Mercurio y 

revista Ercilla, medios que destacan por la publicación de noticias 

y artículos sobre arte y cultura. Los periódicos proporcionaron 

antecedentes acerca de la organización de la Feria, expositores 

participantes, obras expuestas, recepción de la crítica y en menor 

medida del público. También se consultaron documentos institu-

cionales, catálogos y publicaciones de la época.

Las fotografías provienen de colecciones de fotógrafos con-

servadas en instituciones públicas, colecciones particulares y de 

registros gráficos de la prensa. Los documentos audiovisuales se 

encuentran tanto en instituciones públicas como en manos de 

privados. De estas fuentes se obtuvieron antecedentes sobre las 

obras expuestas, expositores participantes, actividades culturales 

realizadas y características físicas de la exposición; además, apor-

taron datos sobre el ambiente generado en el lugar.

Acerca de las fuentes de información utilizadas es importante 

hacer referencia a su caracterización, en específico a su autentici-

dad, especialmente relevante en el caso de los registros de prensa 

en tanto se constituyeron en la documentación principal de esta 

investigación.

Una de las principales características de las fuentes o docu-

mentos es su autenticidad. El autor Jerzy Topolsky postula que 

un documento se considera auténtico si se conoce el tiempo de 

su origen y el lugar a que se refiere, pero también se debe tener 

en cuenta la información en sí que contiene la fuente, su grado de 

autenticidad (en el sentido de verídico) o falsedad (posibilidad 

de que la fuente sea total o parcialmente falsa), y si se trata de 

fuentes primarias o secundarias (copias, extractos, etc.)6. Ezequiel 

Ander-Egg, por su parte, establece que los documentos pueden 

ser de distintos tipos, como las fuentes históricas propiamente 

5  Magdalena Dardel Coronado, “Una propuesta vinculante entre la historia 

social del arte y la historia social: breve recorrido historiográfico”, p. 259.

6  Jerzy Topolsky, Metodología de la Historia, pp. 142-146.
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tal (documentos que contienen información para la posteridad 

de forma intencionada), fuentes estadísticas, informes y estudios, 

memorias y anuarios, documentos oficiales, personales, gráficos, 

orales, mapas, archivos privados, la prensa, etc.7. La prensa, para 

Ander-Egg,

representa un medio eficaz y de fácil consulta para el investi-

gador, con una gran variedad de temas. Por una parte, provee 

información del pasado de un pueblo, ciudad, provincia o país 

(consultando el archivo del diario o de la revista); por la otra, 

ofrece un reflejo de acontecimientos de la actualidad en los aspec-

tos de interés público a través de las ediciones del momento [...]8.

El autor, sin embargo, advierte que «todos estos medios ta-

mizan la información conforme a sus propios intereses y ésta es 

una circunstancia que hay que tener en cuenta», por lo que reco-

mienda un fuerte espíritu crítico en su revisión y comparar dos o 

tres periódicos de orientación diferente para estudiar un mismo 

tema. Esta sugerencia se puso en práctica para la investigación, ya 

que las noticias y artículos que en la prensa se publicaron sobre 

la Feria de Artes Plásticas fueron inconstantes a lo largo de sus 

más de diez años de funcionamiento. Las primeras ediciones de la 

Feria fueron cubiertas por varios diarios y revistas, mientras que 

fue más difícil encontrar información sobre las últimas versiones 

de la actividad.

Por otra parte, hay que tomar en cuenta que la Feria se realizó 

en una época altamente politizada, y la prensa, también ideolo-

gizada, acusaba esta situación. Esto se reflejó de dos formas con 

respecto a la exposición: primero, en los periódicos que cubrían 

y los que no cubrían la actividad, lo que se relaciona con la difi-

cultad de encontrar información recién expuesta; segundo, en el 

tipo de contenido de las publicaciones. Ambos aspectos estaban 

influenciados por la tendencia política de los medios, situación 

que se advierte cuando se considera pertinente, aunque se trata 

de manera específica en el capítulo sobre la recepción crítica de la 

7  Ezequiel Ander-Egg, Técnicas de investigación social, pp. 211-225.

8  Ander-Egg, Técnicas…, op. cit., p. 217.
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Feria, puesto que se estructura, precisamente, en base al análisis 

de la información de prensa.

Se considera importante señalar algunas acciones especiales 

que se realizaron tanto para recabar información como para veri-

ficar datos, en un proceso que va en la línea de la autentificación 

de documentos que se acaba de comentar. Con el objetivo de 

datar algunos registros utilizados, principalmente fotografías y 

producciones audiovisuales, se procedió al método de comparación 

de fuentes9, cruzando información con documentos de los cuales 

se conoce la fecha, en este caso el contenido de prensa. Sobre 

las producciones audiovisuales consultadas, que corresponden 

a materiales editados, se debe tener en cuenta que la fecha de 

publicación no coincide con la del registro, por lo que fue muy 

importante establecer tal distinción.

Por último, cabe señalar que todos los antecedentes encon-

trados sobre la actividad han sido referenciados en notas a pie 

de página, ya sea de registros de periódicos (diarios y revistas), 

fotográficos, audiovisuales y catálogos, con el fin de posibilitar 

la comprobación de datos y facilitar la búsqueda de información 

para quienes quieran profundizar en el tema.

La investigación aborda la Feria de Artes Plásticas en todas 

sus ediciones y versiones realizadas entre 1959 y 1972 que se lle-

varon a cabo en el parque Forestal de Santiago y en el parque 

Balmaceda de Providencia, siendo este último lugar la ubicación 

de la actividad en los años 1966 y 1967. Se enfoca, no obstante, 

en las actividades organizadas por Germán Gasman y el Museo 

de Arte Moderno, ya que sobre estas ediciones se ha encontrado 

más información en la prensa.

En el primer capítulo se revisan definiciones conceptuales de 

las áreas del arte y la artesanía, identificando las instituciones, 

actividades y funciones que los caracterizan. Para el ámbito del 

arte se abordan los conceptos de «sistema del arte» y «mundo del 

arte», además de tratar en particular el tema de las ferias artísticas. 

El término sistema del arte se basa principalmente en el estudio 

histórico al respecto realizado por el académico Larry Shiner en La 

invención del arte. Una historia cultural (2010), mientras que mundo 

del arte se toma de la delimitación y descripción elaborada por 

9  Topolsky, Metodología…, op. cit., p. 337.
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el sociólogo Howard Becker en Los mundos del arte. Sociología del 

trabajo artístico (2008). Para el área de la artesanía, se propone 

su definición y configuración como «campo artesanal», que se 

fundamenta en el estudio del sociólogo Daniel Vega publicado en 

el libro El campo artesanal. Aporte teórico social y pedagógico (2013). 

Se consideró relevante tratar las nociones de sistema del arte y 

de campo artesanal de manera histórica, puesto que en el camino 

recorrido para su configuración como áreas diferenciadas se esta-

blecieron tanto las bases teóricas como prácticas de su funciona-

miento, algunas de las cuales se manifestaron en la Feria de Artes 

Plásticas. Dentro de esta revisión se aborda de manera específica, 

apoyada en estudios de otros autores, los conceptos, instituciones 

y prácticas que se vinculan a la puesta en marcha y trayectoria 

de la actividad, tales como la fundamentación en que se apoya la 

distinción entre arte y artesanía, la feria de arte como actividad 

de difusión artística, y las labores asociadas al comisariado y la 

crítica de arte. A continuación, con el objetivo de identificar a 

los actores que interactuaron en la Feria y de situar la exposición 

en el contexto artístico-cultural local, se revisa la conformación 

del campo artístico y del campo artesanal en Chile, detallando 

su situación hacia mediados del siglo xx.

El segundo capítulo aborda la historia de la Feria de Artes 

Plásticas estructurado bajo un criterio cronológico, considerando 

su inicio en el parque Forestal, la realización de otras exposiciones 

en el mismo lugar organizadas por la Municipalidad de Santiago 

y su cambio de ubicación al parque Balmaceda de Providencia. Se 

proporcionan antecedentes generales sobre los expositores parti-

cipantes y el tipo de obras exhibidas, espectáculos presentados, 

discursos y opiniones sobre la muestra, destacando elementos o 

hechos que caracterizaron ciertas ediciones o incidieron en su 

puesta en marcha, como la exhibición de obras experimentales en 

1965 que supuso un punto de inflexión en el destino de la actividad.

Los siguientes capítulos tratan sobre las características de la 

exposición en cuanto a su gestión, expositores y obras exhibi-

das, configuración del espacio expositivo y recepción crítica de 

la actividad. En el capítulo “Organización” se identifican a los 

actores e instituciones involucradas en la puesta en marcha de 

la actividad, entre ellas el Museo de Arte Moderno (mam) que 

asumió la gestión de la actividad desde su segunda edición. Se 
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analiza la figura del mam como entidad artística y la relación que, 

en el marco de su funcionamiento, establece con la Universidad 

de Chile, institución en la que recaía principalmente la labor de 

extensión cultural. La investigación se apoya en la noción de 

mundo del arte, evaluando la participación —y marginación— de 

actores culturales del momento, así como la relación con personas 

que se desenvolvían en otras áreas, como el ámbito empresarial. En 

el capítulo “Selección artística” se revisan los criterios utilizados 

para la elección de los expositores y su relación con la labor del 

comisariado, así como también se hace referencia a los artistas 

y artesanos participantes y el tipo de obras presentadas. En el 

capítulo “Configuración espacial y características” se abordan los 

antecedentes físicos de la muestra en cuanto a su infraestructura, 

la preponderancia del lugar de emplazamiento y el protagonismo 

e importancia del público. En el capítulo “Recepción crítica” 

se identifican los críticos y medios que evaluaron la actividad, 

adscribiendo su cercanía con sectores sociales y políticos, y se 

individualizan los temas que se trataron, poniendo atención a 

los énfasis discursivos. Finalmente, en la conclusión confluyen 

los análisis realizados sobre las características de la Feria de Artes 

Plásticas para dar cuenta de sus particularidades como actividad 

artístico-cultural y evaluar su inserción en el circuito de difusión 

artística de manera contemporánea, que permita ponderar su 

posición en el contexto artístico chileno general.
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ARTE Y ARTESANÍA FRENTE A FRENTE

Ferias de arte realizadas en el espacio público de ciudades como 

París, Londres y Nueva York se mencionaban en artículos y re-

portajes de prensa como ejemplos que inspiraron la Feria de Artes 

Plásticas10. No obstante, las actividades que tuvieron lugar en 

el parque Forestal de Santiago, y posteriormente en el parque 

Balmaceda de Providencia, desde sus inicios adquirieron caracte-

rísticas que las diferenciaron tanto de esos referentes extranjeros, 

como de exposiciones artísticas nacionales. Las particularidades se 

derivaron principalmente de la diversidad de expositores y obras 

presentadas, puesto que junto a artistas participaron con igual 

protagonismo artesanos. Producto de ello, en la puesta en marcha 

y funcionamiento de la Feria se dio, también, la interacción de 

agentes, instituciones y públicos específicos de las áreas del arte 

y la artesanía, esferas situadas por separado en el ámbito cultural.

La feria de arte es una de las actividades artísticas más recien-

te. Se suma a espacios como museos y galerías y a eventos como 

salones y bienales, hitos dentro de una progresiva especialización 

y autonomía de la práctica del arte que se origina, precisamen-

te, a partir de su distinción del ejercicio de la artesanía. El arte 

se consolidó como un sector autónomo, estructurado bajo una 

organización que involucró el surgimiento de instituciones y fun-

ciones. Esta organización se denomina «sistema del arte», y a las 

personas que ejercen alguna de las funciones se las comprende 

como integrantes del llamado «mundo del arte». La artesanía, 

por su parte, evolucionó como un sector menos estructurado en 

comparación con el arte, pero de todas maneras organizado, en 

donde se desenvuelve la práctica de artesanos y artistas populares.

10  “Feria del arte abrirá nuevo camino a pintores chilenos”, La Nación, Santiago, 

6 de noviembre de 1959, p. 7.
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Para el análisis y puesta en relación de elementos pertenecien-

tes a las esferas del arte y la artesanía, se asume la posición de situar 

estos ámbitos en un mismo nivel conceptual, considerándolos 

a ambos como campos socio-culturales. Se utiliza la noción de 

«campo» propuesta por el sociólogo Pierre Bourdieu11, definido 

como un espacio configurado por agentes o instituciones y la 

competencia que entre ellos se libra por alcanzar una posición en 

él, disputa que está determinada por las propiedades que están 

en juego y que son las que cualitativamente definen este espacio, 

que puede corresponder al área del arte, la artesanía u otras de 

la sociedad.

Siguiendo el modelo de estudio de exposiciones colectivas que 

Anna María Guasch desarrolla en El arte del siglo xx en sus exposicio-

nes, la relación e interacción entre actores del arte y la artesanía, 

asimismo, explicarían la posición que contemporáneamente tuvo 

la Feria de Artes Plásticas como actividad artística, lo que a su 

vez repercutió en su presencia a nivel historiográfico. La autora 

parte de la premisa que George Dickie formula en su libro The 

Art Circle, entendiendo «que una obra de arte es “arte” a causa de 

la posición que ocupa en el marco de las prácticas culturales»12, 

por lo tanto, el análisis de las exposiciones no se centra solo en las 

obras y artistas, sino que se amplía para incorporar las instituciones 

y agentes artísticos que intervienen en su realización, así como 

también las circunstancias económicas, sociales y culturales que 

definen su contexto. Para Guasch, considerar estos antecedentes 

junto con la práctica artística en sí misma constituye un «cambio 

de paradigma» que supone «desplazar el “discurso de la crea-

ción” unido a la figura del artista y a su trabajo individual por el 

“discurso de la recepción”»13. En el «discurso de la recepción», la 

posición central de las y los artistas se conjuga con la función de las 

instituciones y con el ejercicio de directores de museos, curadores, 

críticos, entre otros, comprendido en el marco socio-cultural en 

el cual se desenvuelve su quehacer.

11  Pierre Bourdieu ha definido y trabajado el concepto de «campo» en varios 

textos y estudios. En particular se consultó Pierre Bourdieu, Campo de poder, campo 

intelectual. Itinerario de un concepto.

12  Anna María Guasch, El arte del siglo xx en sus exposiciones. 1945-2007, p. 13.

13  Ibid.
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De manera parecida a Anna María Guasch, el autor Mirko 

Lauer estima que para el estudio de las artesanías no se debe poner 

el foco solamente en los objetos y las personas que los elaboran, 

sino también en aquellos que los hacen circular y en quienes 

los consumen. Su postura parte de una crítica hacia los estudios 

tradicionales de la plástica, ya que considera que los análisis se 

han tendido a centrar en los productos. Para Lauer, los objetos 

y sus productores no son «necesariamente lo más importante en 

la actividad plástica», sino que ésta «es protagonizada, con simi-

lar relevancia, por todas las personas que concurren al ciclo de 

producción, distribución y consumo: creadores, intermediarios, 

público, compradores, críticos, funcionarios estatales, etc.»14. 

Se comprende, así, que la artesanía como práctica se compone 

por instituciones, funciones y actores que participan en todas las 

fases indicadas.

La valoración de una actividad como la Feria de Artes Plás-

ticas, entonces, se establece no solo en tanto fue una exposición 

que posibilitó la circulación de obra —y con ello la difusión de 

discursos artísticos—, sino que también por la interacción de sus 

gestores con la institucionalidad del campo del arte y con la po-

sición en que se situó dentro de ese ámbito, determinado por los 

actores que participaron en ella, a lo que se deben sumar similares 

factores correspondientes al campo de la artesanía.

El presente capítulo se ocupa de delimitar categorías de ambos 

campos, que van desde definiciones conceptuales hasta la iden-

tificación y descripción de labores inherentes a sus respectivos 

ámbitos, partiendo de la base que la diferenciación entre el arte y la 

artesanía no se fundamenta solamente en premisas teóricas —que 

suelen oponerlas de manera dual y excluyentes entre sí—, sino 

que sus especificidades se fueron configurando paulatinamente 

en el contexto de sus desarrollos históricos propios. El camino 

transitado es lo que se revisa a continuación. Se da inicio con la 

conformación histórica del sistema del arte; luego, se trata el ori-

gen y características de las ferias artísticas; finalmente, se aborda 

el mundo del arte analizando específicamente dos labores: la del 

comisariado y la de la crítica de arte, que son las que tuvieron 

repercusión en la puesta en marcha de la Feria de Artes Plásticas, 

14  Mirko Lauer, Crítica de la artesanía. Plástica y sociedad en los Andes peruanos, p. 13.
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desde su gestión hasta su recepción. Concluye esta sección con 

la revisión de la institucionalidad artística que se configuró en 

Chile, identificando los organismos y funciones vigentes hacia 

mediados del siglo xx. Para el ámbito de la artesanía, se propone 

su descripción como campo a partir de la revisión histórica de su 

práctica en nuestro país, que comprende su paso por diferentes 

etapas en las que predominaron aspectos específicos que contri-

buyeron a su cualificación. Un primer periodo en época colonial 

en que primó la dimensión productiva de la artesanía, prevale-

ciendo una consideración utilitaria de los objetos. Un segundo 

periodo en que los artesanos adquirieron protagonismo social al 

dar a conocer sus demandas por mejores condiciones laborales y 

de vida, prevaleciendo una faceta política del ejercicio artesanal 

durante buena parte del siglo xix. Por último, un periodo que 

se inicia en los primeros años del siglo xx en que las artesanías 

comienzan a valorarse no tan solo como productos utilitarios, 

sino que también como objetos que dan cuenta de la cultura y 

capacidades artísticas de las comunidades que los elaboran. Se 

finaliza identificando la institucionalidad que se logró configurar 

en este campo hacia mediados del siglo.

Arte como campo autónomo: Sistema del arte

El académico Larry Shiner plantea que la definición del arte como 

un campo autónomo involucra su concepción como actividad crea-

tiva y la institución de un sistema que lo sustenta como práctica 

social. Su conformación fue producto de un largo proceso en el 

cual se conjugaron transformaciones propias de áreas artísticas 

específicas con hechos sociales, culturales e ideológicos que se 

desarrollaron en distintas épocas y lugares de Europa. Durante 

este proceso se configuraron conceptos, instituciones y funciones 

que pasaron a integrar un sistema que opera bajo «principios 

regulativos», el denominado «sistema del arte». Si bien el autor 

argumenta que el sistema del arte comenzó a estructurarse como 

tal en el siglo xvii, cuando delimitó su campo de manera separa-

da a las ciencias y las humanidades, los primeros pasos para su 

conformación se establecen a fines de la época Antigua, a partir 

de su diferenciación con la práctica de la artesanía.
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En la Antigüedad, señala Shiner, no operaba la división en-

tre arte y artesanía hoy vigente. Los antiguos griegos y romanos 

no contaban con una categoría de «arte» como la entendemos 

actualmente, o más precisamente no contaban con la categoría 

de «bellas artes». La palabra griega que con frecuencia se traduce 

por «arte» era techné, cuyo equivalente romano era ars, de la cual 

deriva este concepto. Techné/ars se entendía de manera amplia, 

pues «incluía muchas cosas que hoy denominaríamos “oficio”»15, 

especifica el autor. Se podría señalar que se comprendía como la 

realización de objetos o prácticas desarrolladas por el ser humano, 

que se diferenciaban de las creaciones de la naturaleza. Incluso, 

Shiner indica que «techné y ars no se referían tanto a una clase 

de objetos como a la capacidad o destreza humana de hacerlos 

o ejecutarlos»16. Además, tampoco existía un equivalente a la 

moderna categoría de artista.

Una primera división se estableció en los periodos tardo-hele-

nístico y romano, con la distinción entre «artes liberales» y «artes 

vulgares», estas últimas también llamadas «serviles» y luego «me-

cánicas». Las artes liberales eran las intelectuales, no requerían de 

esfuerzo físico ni se percibía pago por realizarlas, eran practicadas 

por personas cultas y de alcurnia, en cambio los trabajos manuales 

y remunerados se catalogaban como artes vulgares. Al momento 

de la primera división, las artes liberales comprendían prácticas 

como la gramática, la geometría y la música, entre otras, y las ar-

tes vulgares, trabajos como la pintura y la escultura. Aunque esta 

organización fue variando a lo largo de su vigencia como modelo, 

tuvo una amplia influencia y se mantuvo en función hasta el siglo 

xviii aproximadamente17.

La mayoría de las personas que ejercían las artes mecánicas 

trabajaban para patrones que definían el contenido, los materia-

les y diseño de sus encargos, constituyéndose la Iglesia, reyes y 

nobles en los principales mandantes que encargaban pinturas 

y esculturas que respondían a fines prácticos. En esta época, el 

trabajo en el taller era lo normal, entidad en la que maestros y 

aprendices asumían el trabajo en forma colectiva y jerarquizada. 

15  Larry Shiner, La invención del arte. Una historia cultural, p. 46.

16  Ibid.

17  Shiner, La invención…, op. cit., pp. 49-64; 123-124.
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De esta manera, el trabajo de quienes se dedicaban a las artes 

mecánicas o trabajaban en talleres se percibía como una labor 

regulada. La idoneidad de las personas, por su parte, se medía 

por la sujeción a las reglas, tanto del taller como de los gremios 

en que se organizaban los talleres18.

Esta situación comenzó a cambiar en el periodo renacentista 

al surgir la primera Academia a mediados del siglo xvi, en Flo-

rencia, que se relacionó con la intención de liberar de las reglas 

gremiales a pintores y escultores19, equiparando su práctica no solo 

a una producción de obras de tipo funcional, sino que también 

intelectual20, es decir, como las artes liberales. Y aunque con esta 

institución se aspiraba a que la pintura y la escultura pasaran a 

ser consideradas parte de las artes liberales, Shiner observa que 

su diferenciación con la práctica de otros oficios no se conseguiría 

precisamente hasta que la antigua clasificación entre artes me-

cánicas y artes liberales fuera superada. Esto ocurrió hacia fines 

del siglo xvii cuando se llevó a cabo la llamada Querella entre 

Antiguos y Modernos21, que significó «separar las categorías de las 

bellas artes, las ciencias y las humanidades»22 y a desarrollar cada 

18  Shiner, La invención…, op. cit., pp. 49; 56-61; 282; María Graciela Distéfano, 

Artes Plásticas y Mercado en la Argentina de los siglos xix y xx, p. 33.

19  Shiner indica: «Por lo que toca a las instituciones, un grupo de pintores y 

escultores florentinos liderados por Giorgio Vasari fundaron una “academia de 

dibujo” en 1563, y establecieron que sus miembros quedaban exentos de toda regla 

gremial para hacer hincapié en que así alcanzaban el estatus de artes liberales», 

en Shiner, La invención…, op. cit., p. 70.

20  La autora María Graciela Distéfano se detiene en la importancia conceptual 

del término «Academia» en el caso específico de la pintura, pues ve en su utilización 

no solamente una diferenciación con otros oficios, sino también una asimilación 

al campo de la filosofía: «La pintura había dejado de ser una profesión como las 

otras para comenzar a transmitirse como un conocimiento similar a la filosofía. 

Prueba de ello es el nombre de Academia, que adoptaron los lugares de reunión 

en equiparación con la villa platónica y con el saber al que se concedía tanta 

importancia», en Distéfano, Artes Plásticas…, op. cit., p. 35.

21  En 1687, en la Academia Francesa se enfrentaron dos bandos en el campo 

de la literatura: los que apoyaban la idea de la superioridad de los autores del 

pasado por sobre los del presente versus los que apoyaban la postura contraria. 

Pero el debate fue llevado también al ámbito de las ciencias. A juicio de Shiner, 

esta situación significaba mucho más que una disputa académica, ya que ponía 

de manifiesto el prestigio que había alcanzado el desarrollo de las ciencias en 

relación con el antiguo sistema de las artes liberales, en Shiner, op. cit., p. 124.

22  Shiner, La invención…, op. cit., p. 124.
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uno de sus campos de manera autónoma. En el caso de las bellas 

artes, fue el comienzo de la configuración del sistema del arte.

Bellas artes versus artesanía

El establecimiento de la categoría de las «bellas artes» fue un 

hito en la conformación del sistema artístico moderno, en cuya 

delimitación y definición fue determinante la publicación en 1746 

del libro Les beaux arts reduits à un même principe (Las bellas artes 

reducidas a un único principio) del francés Charles Batteaux, 

donde reunió a la música, la poesía, la pintura y la danza dentro 

de un mismo grupo. Según Shiner, Batteaux

sostenía que en realidad hay tres clases de arte: las que simplemen-

te administran nuestras necesidades (las artes mecánicas), aquellas 

cuyo propósito es dar placer (las beaux arts por excelencia) y las 

que combinan utilidad y placer (la elocuencia y la arquitectura). 

Batteaux también utilizaba otros dos criterios para separar las 

beaux arts del resto: el genio, al que llama «padre de las artes» 

porque imita la naturaleza bella, y el gusto, que juzga hasta qué 

punto la naturaleza bella ha sido bien imitada23.

El autor Javier Arnaldo especifica que eran dos los principios 

que Batteaux consideraba propios de las producciones de las 

bellas artes: el objetivo de servir al placer —no a la utilidad— y 

el carácter imitativo. El genio y el gusto mencionados por Shiner, 

como se desprende de la cita, se relacionan con la imitación. La 

preponderancia que le otorgó Batteaux al carácter imitativo, no 

obstante, fue cuestionado por varios autores, entre ellos Denis 

Diderot, que se ocuparon de establecer las propiedades de las 

bellas artes a través de reflexiones en torno a lo que determina 

el efecto de belleza24. Los conceptos y categorías teorizadas se 

denominaron «estéticas» en el sentido de centrar la atención en 

las sensaciones que las obras producían en el sujeto, sea indivi-

dual o colectivo. Por lo tanto, además de la categoría de belleza 

23  Shiner, La invención…, op. cit., p. 128.

24  Javier Arnaldo, “Ilustración y enciclopedismo”, pp. 72-75.
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se sumaron muchas otras más, como sublime o pintoresco, de 

acuerdo a «la aceptación de los efectos producidos en la relación 

a ese sujeto»25, señala Valeriano Bozal. Esta relación se manifes-

taba en el gusto, que se formaba en la contemplación y gozo de 

la obra de arte.

Las reflexiones teóricas sostenidas en esta época fueron fun-

damentales además para la configuración del campo artístico 

y para distinguir el arte de la artesanía. Shiner observa que el 

pensamiento sobre el gusto que desarrolló Immanuel Kant fue 

un aspecto fundamental en esta distinción y, por ende, para con-

solidar el sistema del arte «como un todo»:

Según Kant, todas las teorías que hacen del gusto la aplicación 

de conceptos o reglas, del placer sensorial o la utilidad, admiten 

la intervención de un «interés» o deseo, mientras que el verdadero 

«gusto estético» es un placer puro y desinteresado en el que nos 

limitamos a contemplar un objeto26.

Al establecer la «especificidad de lo estético», Kant lo utilizó 

como base para explicar las diferencias entre el arte y la artesanía, 

y del artista con el artesano. Se consideraba que los artesanos sim-

plemente aplicaban reglas para realizar sus productos, mientras 

que del genio e inspiración del artista surgían las obras de arte. 

También se establecía que la obra artesanal era el producto de 

un trabajo remunerado, en cambio la obra de arte era fruto de 

una actividad que produce placer por sí misma. La obra de arte 

invitaba a su contemplación y con ella solo se buscaba producir 

placer, frente al carácter utilitario de la obra artesanal. «Al inte-

grar de manera sistemática las polaridades de estético versus fin, 

artista versus artesano y arte versus artesanía, Kant formuló una 

poderosa justificación filosófica del moderno sistema del arte»27, 

concluye Shiner.

En su obra Sistema de estética, de 1924, el profesor alemán Ernst 

Meumann teoriza sobre otra propiedad que considera central 

e inherente al arte: la representación. Para el autor, la creación 

25  Valeriano Bozal, “Orígenes de la estética moderna”, p. 27.

26  Shiner, La invención…, op. cit., pp. 207 y 208.

27  Op. cit., p. 209.
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artística es «aquella manera de representar, la cual no crea ni 

representa intelectualmente algo conforme a fin o útil, sino que 

justamente lo rebasa y supera para conferir al objeto representado 

calidades sentimentales e imaginativas»28. Con esta definición se 

puede apreciar que una vez más se manifiesta la cualidad de «útil» 

como lo que diferencia un objeto de una obra de arte. De la re-

presentación, a su vez, del «género o índole de la representación», 

Meumann indica que se deriva una clasificación de las artes. A 

partir de los medios de representación, establece cuatro clases: 1.- 

las artes plásticas29, cuyo medio de representación son materiales 

objetivos; 2.- las artes habladas, cuyo medio de representación es 

la palabra; 3.- las artes musicales, cuyo medio de representación 

son sonidos y ritmos; y 4.- las artes de movimiento, cuyo medio de 

representación son movimientos rítmicos. Particularmente sobre 

las artes plásticas, el autor señala que el «efecto representativo es 

una imagen objetiva, una apropiada imagen de lo vivido por el 

artista»30. En cuanto a la materialización de las obras de las artes 

plásticas, esta conceptualización hace referencia a la creación de 

objetos a partir de elementos maleables o que pueden ser mo-

delados —plásticos—, y engloba a las disciplinas de la pintura, 

escultura, dibujo, grabado y cerámica31.

En la primera mitad del siglo xx, surgieron movimientos artís-

ticos y teorías que fueron relegando el papel de algunos conceptos, 

incluso el de belleza, en la definición del arte. Shiner observa que 

la emergencia y desarrollo de los «movimientos anti-arte» influ-

yeron en que «la belleza» quedara «relegada a un papel menor en 

28  Ernst Meumann, Sistema de estética, p. 129.

29  Jorge Romero Brest considera que la división establecida por Meumann, 

en la que se individualiza a las «artes plásticas», es una de las propuestas más 

eficaces para la clasificación de las artes, en Jorge Romero Brest, Historia de las 

Artes Plásticas. Introducción a la Historia de las Artes Plásticas, p. 115. Con la opinión 

de Romero se podría entender que desde su sistematización la categoría de las 

«artes plásticas» fue asumida prontamente sin que existiera la necesidad de contar 

con mayores explicaciones teóricas, ya que a pesar de lo común que ha sido el 

uso de este concepto —actualmente no muy utilizado, desplazado por el de «artes 

visuales»—, su rastreo teórico se tornó difícil. Libros, catálogos y exposiciones, 

incluso algunos salones oficiales de nuestro país llevan en su título el término 

«artes plásticas», pero en general no se desarrolla conceptualmente.

30  Meumann, Sistema…, op. cit., p. 130.

31  Orlando Martínez Vega, “La tradición en la enseñanza de las artes plásticas”, 

pp. 21 y 22.
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el discurso crítico y filosófico acerca de las artes»32. Esto, pues, 

justamente esos movimientos o corrientes cuestionaron la prepon-

derancia de la cualidad de bello en el arte y de la consideración 

del artista como un ser excepcional, que se había forjado de ma-

nera paralela a la conceptualización de las características propias 

del arte. En el aspecto teórico, fueron otras las propiedades que 

empezaron a cobrar notoriedad. La subjetividad y la emoción en 

la representación o expresión de la realidad fueron relevadas en 

la teoría expresionista; las formas y estilos, en el formalismo. De 

esta manera, Shiner hace notar que a partir de 1950 el concepto de 

belleza, cuya definición había sido esencial para el establecimiento 

de la fundamentación teórica del campo artístico, desapareció 

«casi por completo» como propiedad central de la estética.

Institucionalidad, funciones y actividades del sistema del arte

En la conformación del sistema del arte, la Academia destaca 

como una de las primeras y más influyentes de sus instituciones 

que contribuyó a fortalecer el arte como un campo autónomo, 

pues el artista comenzó a tener cada vez más independencia en 

su labor al producir obras que ya no respondían en su totalidad 

a encargos de patronos vinculados a la Iglesia, la realeza o la 

nobleza33. A la pionera entidad surgida a mediados del siglo xvi 

en Florencia siguieron otras en ciudades como Roma y Venecia 

en la misma centuria. El modelo italiano se expandió por Europa 

durante el siglo xvii. La creación de la Académie royale de Peinture et 

de Sculpture en Francia se considera un hito, pues este organismo se 

convirtió en un referente en tanto «modelo francés de la academia 

estatalizada»34 así como también por la organización del Salón35.

La Academia real de Pintura y de Escultura fue fundada en 

París en 1648. Desde 1692 ocupó algunas de las salas del Palacio 

del Louvre, edificio que también servía de sede a otras academias, 

32  Shiner, La invención…, op. cit., p. 302.

33  Op. cit., pp. 152-154.

34  Francisco Calvo Serraller, “El Salón”, p. 173.

35  Shiner, La invención…,  op. cit., p. 99; Calvo Serraller, “El Salón”, op. cit., p. 175.
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como la de Ciencia y la de Bellas Letras36. Francisco Calvo Serraller 

indica que las exposiciones que la Academia realizaba llegaron 

a tener preponderancia cuando se llevaron a cabo en el Salón 

Carré del Palacio del Louvre desde 1699. La palabra «Salón» que 

denomina a estas actividades proviene precisamente del espacio 

donde se llevó a cabo. Especifica, empero, que no fue hasta el año 

1737 cuando el Salón se institucionalizó y proyectó socialmente, 

fecha en que se decidió su ejecución con carácter bienal. Estas 

actividades contaron con la presencia de gran cantidad de artistas, 

y en no pocas ocasiones la posibilidad de participar provocaba 

gran ansiedad, suscitando polémicas, pues, como señala Calvo 

Serraller, hay que tener en cuenta que «la única forma disponible 

entonces para acceder al mercado era el escaparate del Salón»37. 

En cuanto al público, los salones se convirtieron en exposiciones 

muy populares, recorridas por numerosos visitantes sin distinción 

de sexo ni condición social. Al alero del Salón, indica el autor, 

se crearon nuevas funciones, como la de crítico de arte, y nuevas 

instituciones, como los museos públicos.

La práctica de la crítica de arte se relaciona con la populari-

dad de los salones, pues surgió un nuevo público de arte que fue 

creando la necesidad de valorar las obras en circulación, cuya 

evaluación emanaba hasta entonces de los antiguos mandan-

tes. En este contexto emergió una figura que vino a cumplir la 

función de comentar, informar y educar al público, a través de 

textos que comenzaron a ser publicados en la prensa38. En cuanto 

a la configuración del museo público, Shiner destaca el Salón 

francés de 1737 como antecedente, ya que se trató de la primera 

exposición prolongada de arte contemporáneo y de entrada libre 

en Europa que se realizó en un espacio completamente laico. El 

autor recalca que con esta exposición se da «un tránsito natural 

desde el crecimiento de un público de clase media que asiste a 

exposiciones de arte hacia la idea de un museo público de arte»39. 

36  Geneviève Bresc-Bautier, “El Louvre: un museo nacional en un palacio real”, 

p. 77.

37  Calvo Serraller, “El Salón”, op. cit., p. 183.

38  La función del crítico de arte se tratará de manera detallada más adelante, 

cuando se haga referencia a las personas que integran el mundo del arte.

39  Shiner, La invención…, op. cit., p. 137.
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Tal especialización da cuenta, para Shiner, que el arte se había 

impuesto como campo autónomo.

Para la «nueva» categoría de las «bellas artes» que se había 

estado configurando durante la segunda mitad del siglo xviii, los 

museos se constituyeron en lugares ideales para presentar las que 

se consideraban sus producciones propias. Las producciones de 

las bellas artes, que existen solamente por ellas mismas, se despo-

jan de toda utilidad en el espacio museal. La «separación de las 

obras de arte con respecto a un contexto funcional», dice Shiner, 

«conduce al ideal de una atención silenciosa y reverencial» como 

la que se observa en los museos de arte40. Por otra parte, al con-

solidarse como institución, los visitantes del museo se ampliaron 

no solo en número sino también en diversidad, por lo tanto, el 

comportamiento que se esperaba de las personas en este tipo de 

lugares, es decir la contemplación en silencio y respeto hacia las 

obras expuestas, se debía enseñar41.

En la institucionalización del museo público, el Palacio del 

Louvre jugó nuevamente un papel protagónico. El 10 de agosto 

de 1793, en el contexto de la Revolución, se abrió como museo 

central de Artes de la República, exhibiendo en una gran galería 

una colección de pinturas que procedían de las antiguas colec-

ciones reales y de las colecciones confiscadas a la Iglesia y los 

emigrantes42. En ese mismo periodo, en varias ciudades de Europa 

como Londres, Munich, Viena y Roma parte de las colecciones 

reales quedaron a libre disposición del público, lo que significó 

que pasaron a ser parte del patrimonio nacional43. Esto significó 

que se debían disponer físicamente para su exhibición a personas 

que las contemplaban por primera vez, dando paso al surgimiento 

de la figura del comisario para tales propósitos44.

La interrelación e importancia de las academias, salones y mu-

seos en la autonomización del ámbito del arte es advertida por 

el autor Pierre Bourdieu, quien las distingue como instancias de 

consagración que conceden legitimación cultural desde el interior 

40  Shiner, La invención…, op. cit., p. 26.

41  Op. cit., pp. 134; 193.

42  Bresc-Bautier, op. cit., 78.

43  Shiner, La invención…, op. cit., pp. 137-147.

44  La función del comisario se tratará en la sección que aborda el mundo del arte.
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mismo del campo, sin la injerencia de actores externos como los 

antiguos patronos45. Otro aspecto que contribuyó a la autonomía 

del arte fue el desarrollo del mercado del arte que permitió a los 

artistas liberarse del modelo del patronazgo. Shiner indica que el 

paso del patronazgo al mercado fue un proceso gradual que tomó 

parte en Europa durante todo el siglo xviii —más específicamente 

entre 1680 y 1830—, destacando que fue el mismo periodo en que se 

definieron las ideas de las bellas artes, del artista y de lo estético, y 

en que se establecieron nuevas y específicas instituciones artísticas 

como las anteriormente señaladas46, a lo que habría que agregar 

la aparición de los textos que se consideran «fundadores» en ma-

teria de estética, historia del arte y crítica de arte: Estética (1750) de 

Alexander Baumgarten, Historia del Arte en la Antigüedad (1764) de 

Johann Winckelmann y Salones (1759, el primero) de Denis Diderot47.

En el siglo xix se sumaron al campo artístico actividades y 

espacios de exhibición y venta de arte. Hacia mediados del siglo, 

eventos como exposiciones universales y ferias mundiales, dedi-

cadas especialmente a la muestra y propaganda de la industria 

de los países participantes, contaron también con exhibiciones 

artísticas entre su oferta cultural48. Más adelante, en 1895, se llevó 

a cabo la primera edición de la Bienal de Venecia, actividad que, 

según Sarah Thornton, tiene su origen en las ferias mundiales y 

en los salones académicos, pues se estructuró como una muestra 

artística de alcance internacional. La autora destaca que la orga-

nización de una bienal recae en una ciudad más que un museo, 

siendo este modelo replicado posteriormente en varias ciudades 

del mundo contándose, entre ellas, Sao Paulo con la Bienal rea-

lizada por primera vez en 195149. En el último tercio del siglo xix 

se crearon las galerías de arte privadas50 y hacia finales del siglo, 

la feria artística51. La feria de arte contemporáneo propiamente 

45  Pierre Bourdieu, “El mercado de los bienes simbólicos”.

46  Shiner, La invención…, op. cit., p. 186.

47  Bozal, “Orígenes…”, op. cit., p. 19.

48  En la sección sobre las ferias artísticas se aborda con más detalle el tema de 

las ferias mundiales.

49  Sarah Thornton, Siete días en el mundo del arte, pp. 212 y 213.

50  Francisco Calvo Serraller, “La crítica de arte”, p. 35.

51  Christian Viveros-Fauné, “Formas comerciales, o cómo la feria de arte con-

temporáneo se descarriló pero podría (posiblemente) encarrilarse”.
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tal es una actividad del siglo xx. Se considera que la primera 

feria de este tipo es Art Cologne efectuada en Alemania en 1967, 

aunque comúnmente se señala a Art Basel, realizada en Suiza en 

1970 en su primera edición, como «la madre de las ferias», según 

palabras del curador y crítico Paco Barragán52.

Ferias artísticas

Aunque la feria artística es una de las actividades más reciente del 

campo del arte, el autor Christian Morgner observa que, debido 

a sus características, es posible remontar su origen a eventos tan 

distantes temporalmente como festivales religiosos realizados en 

la Antigüedad y ferias de productos artesanales que proliferaron 

posteriormente en varios lugares de Europa, hasta el periodo 

Moderno.

Morgner indica que, en época antigua, cuando la esfera política 

estaba estrechamente ligada a la religiosa, ciertas actividades que 

se realizaban, como fiestas religiosas y peregrinaciones, compartían 

rasgos que hoy se pueden encontrar en las ferias artísticas: puesta 

en marcha en determinadas fechas del año, periodicidad anual 

y la asistencia de gran cantidad de gente, incluidas personas de 

zonas alejadas. Estos eventos, a la vez que servían de propaganda 

del poder político-social, propiciaron que en los lugares donde 

se instalaban se acumulara una gran variedad de productos y bie-

nes provenientes de distintas regiones, que con el tiempo fueron 

dando paso a su comercio y al surgimiento de un mercado o de 

una feria propiamente tal. Luego de la caída del Imperio Romano 

de Occidente, este tipo de mercado se despojó de su vínculo reli-

gioso y político conservando el carácter comercial, enfocado en 

la cualidad artesanal de los bienes en venta, es decir, en lo hecho 

a mano. Una particularidad de este tipo de actividad mercantil, 

que el autor denomina feria artesanal precisamente por el tipo 

de producto en venta, fue que la transacción de los bienes se 

concretaba de manera directa entre productores y compradores53.

52  Paco Barragán, La era de las ferias. Acerca de las ferias como centros urbanos 

de entretenimiento, los curadores de ferias, la pintura expandida, el coleccionismo y el 

“Nuevo Ferialismo”, p. 35.

53  Christian Morgner, “The Evolution of the Art Fair”, pp. 320-326.
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En la Edad Moderna, la feria artesanal pasó por intermiten-

tes etapas de auge y decadencia, y en algunas zonas incluso uno 

de sus rasgos más distintivos cambió: el comercio directo entre 

productores y compradores pasó a incorporar la figura del inter-

mediario, situación que se hizo más común en la ciudad de Am-

beres, Bélgica, desde el siglo xvi. Durante el siglo xviii se inició 

un proceso de obsolescencia de este tipo de mercado debido a la 

conjugación de dos factores. Primero, el progresivo mejoramiento 

de las vías de comunicación y transporte permitieron mayor faci-

lidad y periodicidad en la circulación de bienes, lo que significó 

que su acumulación en un solo lugar quedara relegada como una 

alternativa más para su venta. Segundo, la oferta de productos 

estandarizados que resultó de la industrialización originó, a su vez, 

el surgimiento hacia mediados del siglo xix de ferias industriales, 

las llamadas exposiciones universales e internacionales. De esta 

manera, la feria artesanal fue paulatinamente reemplazada por la 

«feria de muestras» —sample fair, en palabras de Morgner—, donde 

el objetivo no era la venta de bienes en el lugar, sino incentivar la 

producción industrial y anunciar nuevos productos54.

La primera Exposición Universal de Obras de la Industria 

de Todas las Naciones, organizada en Londres, Inglaterra, en 

1851, es considerada una de las pioneras y a la vez una de las más 

importantes por su envergadura y repercusión. La autora Car-

men Giménez señala que en este evento no se admitió ninguna 

pintura que no estuviera relacionada con la industria, «aunque 

sí se aceptaron esculturas por estar sujetas éstas a cierto proceso 

de manufacturación»55. En la Exposición Universal realizada en 

París, Francia, en 1855, se llevó a cabo la primera Exposición In-

ternacional de Bellas Artes, según indica Giménez, quien agrega:

Aunque cada vez se presentaban más artistas extranjeros a los 

Salones, ésta es la primera gran exposición en la que concurren 

artistas de los más diversos países y compiten por premios que se 

adjudicaban según un modelo que después adoptarían también 

otras naciones europeas56.

54  Morgner, “The Evolution…”, op. cit., pp. 326 y 327.

55  Carmen Giménez, “Las exposiciones de arte”, p. 206.

56  Giménez, “Las exposiciones…”, op. cit., p. 207.
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La autora hace referencia específicamente al modelo de las 

bienales de arte, concordando con lo expresado por Sarah Thorn-

ton sobre considerar la feria universal como un referente para la 

implementación de la bienal, como ya se revisó.

Si bien en las ferias industriales realizadas a modo de expo-

siciones universales tuvieron cabida muestras de obras artísticas 

que representaban a los países participantes, Morgner explicita 

que estos eventos no se convirtieron en el antecedente inmediato 

de las ferias artísticas debido a la popularidad que en ese mo-

mento tenían las exhibiciones de arte a la manera de los salones 

franceses. Una vez que las exposiciones mundiales y los salones 

decayeron hacia fines del siglo xix se dieron dos situaciones: por 

una parte, las viejas formas de venta de objetos preciosos tuvieron 

un auge, y, por otra parte, se desarrolló un modelo en donde el 

mercado de encargo de obras fue reemplazado por el mercado 

de coleccionistas, que no obstante floreció solamente cuando sus 

plataformas de comercio se consolidaron en las grandes ciuda-

des, es decir, cuando surgieron suficientes galerías y marchantes 

de arte que sustentaron tal forma de intercambio comercial. En 

este contexto, dice Morgner, no es sorprendente que las ferias de 

arte contemporáneo aparecieran hacia mediados del siglo xx en 

aquellos países como Alemania y Suiza que no contaban con una 

gran densidad de intermediarios de arte, sistema que sí tenían 

ciudades como París, Londres o Nueva York. Las primeras ferias 

de arte contemporáneo posibilitaron la concentración en un solo 

lugar de marchantes y galeristas, los que normalmente operaban 

de manera dispersa57. En las ferias de esta época participaban 

solo los intermediarios de arte y no casas de subastas ni artistas 

individuales, característica que por lo general se mantuvo en este 

tipo de actividades artísticas.

Morgner también hace referencia a «experimentos» durante 

el siglo xx, entre los que se cuentan ferias artísticas callejeras. 

Considera que esta clase de ferias es un modelo que copia el for-

mato de las exhibiciones de los salones o de las primeras bienales, 

actividades que no incluían a intermediarios siendo las obras ven-

didas directamente por los artistas, a quienes se elegía mediante 

una comisión de jurados. El autor menciona el caso de 57th Street 

57  Morgner, “The Evolution…”, op. cit., pp. 327 y 328.
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Art Fair en Chicago como un ejemplo temprano de exhibición 

artística callejera que contemplaba un jurado58.

Realizada por primera vez en 1948, y todavía vigente, la 57th 

Street Art Fair se ubica en el barrio Hyde Park de Chicago, Esta-

dos Unidos, «que entonces era una próspera colonia de artes»59. 

Muchos ejemplos de este tipo de actividades se relacionan con los 

denominados «barrios artísticos», lugares que el autor Jesús-Pedro 

Lorente identifica y define por la «alta concentración de presencias 

artísticas», en donde confluyen los siguientes factores, por separado 

o en conjunto: 1. Afluencia de artistas dada por la ubicación de 

sus residencias o talleres, cafés u otros lugares de esparcimiento 

donde se reúnen, o simplemente por su presencia en las calles; 

2. Existencia de arte en el espacio público, como murales, monu-

mentos, esculturas, arquitectura y mobiliario urbano de mérito; 

y 3. Existencia de establecimientos artísticos como academias o 

escuelas de arte, museos, galerías de arte, entre otros60. Lorente 

considera a los barrios artísticos de París casos paradigmáticos 

que hacia la primera mitad del siglo xx contaban con varios años 

de consolidación simbólico-cultural dentro del entramado urba-

no, destacando Montmartre y Montparnase. También menciona 

referentes en Estados Unidos como Greenwich Village y el East 

Village, ambos en Nueva York, barrios que entre las décadas de 

1920 y 1960 resaltaron como animadas zonas artísticas61. Otro 

ejemplo europeo es la exposición callejera que se realiza desde 1953 

en la vía Margutta62, ubicada en el entorno de la Plaza España en 

Roma, sector que se destaca como lugar de confluencia de artistas 

y desarrollo de actividades artístico-culturales63. Por último, Paco 

Barragán indica que eventos artístico-culturales contemporáneos 

58  Morgner, “The Evolution…”, op. cit., p. 327.

59  «The 57th Street Art Fair was founded in 1948 by Mary Louise Womer, pro-

prietor of The Little Gallery on 57th Street, which was then a thriving arts colony 

[…]», “57th Street Art Fair”, Wikipedia.

60  Jesús-Pedro Lorente, “¿Qué es y cómo evoluciona un barrio artístico? Mo-

delos internacionales en los procesos de regeneración urbana impulsados por 

las artes”, p. 15.

61  Lorente, “¿Qué es…”, op. cit., pp. 16 y 20.

62  Alberto Vespaziani, “Una bella storia sa oltre 65 anni dalle origini”.

63  José Antonio Hernández Latas, “Del entorno de la Piazza Spagna al Gianicolo: 

artistas y fotógrafos en la Roma del siglo xix”, pp. 35-54; “Via Margutta”, Wikipedia.
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como exposiciones y festivales pueden posicionar una ciudad, 

ya sea porque implica la renovación o transformación urbana, o 

porque posibilita que acceda a la escena cultural64.

Configuración espacial de las ferias artísticas

Además de instalarse como antecedentes históricos de las ferias 

artísticas, los festivales religiosos de la Antigüedad y las ferias 

artesanales de la Edad Media se relacionaron, a su vez, con la 

forma de su implementación física y el comportamiento de las 

personas. Christian Morgner señala que la asistencia de gran can-

tidad de personas a los festivales religiosos instaló la necesidad y 

posibilidad de que la elite política y religiosa pudiera «educar» a 

la concurrencia mediante normas y reglas generales visibilizadas a 

través de la estructura interna de estos eventos que, en definitiva, 

comunicaban los mensajes de poder de los grupos dirigentes. 

La feria artesanal, en tanto, ya no vinculada a la esfera políti-

ca-religiosa, vio reflejada en su configuración espacial la relación 

preponderante con el aspecto comercial, constituyéndose como 

una «plataforma de observación mutua» —entre productores y 

compradores— cuya importancia radicó en dos aspectos: la po-

sibilidad de fijar precios entre bienes similares y la disposición 

física que se estructuró con el objetivo de lograr una mejor pre-

sentación y diferenciación de los productos65. Adicionalmente, 

Morgner destaca el sustrato conceptual de la palabra feria66, que 

le otorga a este tipo de eventos un significado socio-cultural que 

engloba tres nociones: lo festivo, la interrupción de la vida diaria 

y la concreción de un propósito particular o misión.

Junto con estos antecedentes, otros referentes permiten revelar 

y relevar las particularidades que adquirieron las ferias artísticas en 

64  Barragán, La era…, op. cit., pp. 85 y 86.

65  Morgner, “The Evolution…”, op. cit., pp. 320-326. Traducción propia.

66  Morgner señala que la palabra «feria» deriva del latín feriae que significa 

días festivos (holidays) o días sagrados (holy days), y que la palabra también hace 

referencia a estar libre de labor o trabajo (free of labour), específicamente el vocablo 

feriata. Por otra parte, la palabra en alemán para feria, Messe, hace referencia a 

su origen religioso, pues equivale a «misa». A su vez, el latín missa alude tanto al 

evento religioso de la última cena como al griego pompe, que significa misión o 

procesión festiva, en Morgner, “The Evolution…”, op. cit., p. 321.
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cuanto a su configuración física y de comportamiento de público, 

instalándolas como espacios diferentes a otro tipo de lugares de 

exposición artística más tradicionales, como museos y galerías 

de arte. Estos referentes son las ferias itinerantes y los parques 

de atracciones.

En su estudio sobre los orígenes y evolución de los museos 

públicos, en el ámbito anglosajón principalmente, Tony Bennett 

examina su trayectoria durante el siglo xix en relación a entidades 

como el gabinete de curiosidades y actividades como ferias itine-

rantes. Señala que el proceso de conformación del museo moderno 

decimonónico se dio como una política educativa desarrollada 

en el contexto de una transformación del campo cultural a lo 

largo del siglo, en que las obras de la alta cultura se consideraron 

instrumentos para «elevar» el nivel cultural de la población, por 

lo tanto, debían ser accesibles a un amplio número de personas. 

El museo se configuró como una institución científica y racional, 

exhibiendo sus colecciones de manera organizada de acuerdo a 

criterios taxonómicos, por ende, se desligó de sus antecedentes 

pre-modernos, entre ellos el gabinete de curiosidades, caracteri-

zado por un desorden «irracional» y «caótico» en la exhibición de 

los objetos. El museo se diferenció, asimismo, de actividades con-

temporáneas como las ferias itinerantes. Realizadas hacia fines del 

siglo xviii y principios del xix, estas actividades se consideraron 

igualmente irracionales y caóticas debido al tipo de espectáculo 

que ofrecían y su forma de presentación67.

Las ferias itinerantes y, posteriormente, las zonas de ferias 

populares de las exposiciones internacionales europeas se aso-

ciaban con la exhibición de curiosidades y «monstruosidades» 

que no eran del gusto de las elites política y social, por lo tanto, 

no las promovían sino todo lo contrario. Se relacionaban además 

con el carnaval y con un «tiempo en el modo del festival»68 en el 

67  Tony Bennett, The Birth of the Museum. History, Theory and Politics, pp. 1-3; 18-19

68  Michel Foucault, citado por Tony Bennett. La cita completa es: «Ranged 

against the museum and the library, Foucault argues, are those heterotopias which 

[…] are linked to time “in its most fleeting, transitory, precarious aspect, to time in 

the mode of the festival” […]. As his paradigm example of such spaces, Foucault 

cites “the fairgrounds, these marvelous empty sites on the outskirts of cities that 

teem once or twice a year with stands, displays, heteroclite objects, wrestlers, 

snake-women, fortune-tellers, and so forth” […]», en Bennett, The Birth…, op. 

cit., p. 1.



44

sentido de su duración efímera, y también con conductas desor-

denadas de sus visitantes, con el disturbio. El público de las ferias 

itinerantes y populares era claramente distinto al público de los 

museos, principalmente en lo que respecta a la conducta de los 

visitantes, detalla Bennett, pues, aunque se tratara de las mismas 

personas que asistían a uno u otro lugar, su comportamiento 

no era el mismo69. Museos y ferias se definían, entonces, como 

entidades contrarias.

A fines del siglo xix apareció «otro espacio» que, a juicio de 

Bennett, ocupó un punto intermedio entre los valores contrarios 

de museos y ferias: el parque de atracciones, surgido a partir de la 

zona de feria popular (Midway) de las exposiciones estadouniden-

ses. Para el autor, la zona de feria popular americana (American 

Midway) «desempeñó un papel importante en la transformación 

de la cultura de la feria en todo el mundo de habla inglesa»70. El 

parque de atracciones, aunque todavía conservaba ciertos «aspec-

tos de carnaval» y el «tiempo en el modo del festival» que incenti-

vaba conductas relajadas en las personas, se alineó con el espíritu 

civilizatorio y de modernidad simbolizado en las entretenciones 

mecánicas71. Los visitantes de los parques de atracciones, aún 

inmersos en un ambiente festivo, participaban indirectamente del 

progreso y lo hacían en el marco de una actividad que funcionaba 

de forma regulada y ordenada, a diferencia de sus predecesoras 

las ferias itinerantes y populares. Al ser actividades abiertas al 

público, los parques, museos y también exposiciones de carácter 

internacional se consideraron instrumentos para extirpar de la 

población hábitos desordenados y difundir «códigos civilizados 

de comportamiento público», puesto que, por una parte, la con-

vivencia en un mismo lugar de visitantes de género masculino y 

femenino, y hasta la presencia de público infantil, contribuía a 

morigerar las conductas y, por otra parte, al congregar a distintas 

clases, las personas de clase media servirían de ejemplo de com-

portamiento para la clase trabajadora72.

69  Bennett, The Birth…, op. cit., pp. 1-7; 74; 223.

70  Op. cit., p. 224. Traducción propia.

71  Op. cit., pp. 3-5; 74; 224.

72  Op. cit., pp. 225 y 226.
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Bennett argumenta que este comportamiento de las personas 

se relacionó con mecanismos de control de conducta que se des-

plegaron en diferentes espacios y actividades abiertos a públicos 

en donde se congregaban multitudes y se exhibían objetos, que 

consideraban, además de museos, ferias modernas y exposiciones, 

otros lugares como tiendas comerciales. Para el autor, las entidades 

consagradas a la exhibición formaban un «complejo de relaciones 

disciplinarias y de poder»73 —complex of disciplinary and power 

relations—, puesto que a la vez que debían mostrar la ideología 

dominante —que, entre otros aspectos, reforzaba el papel que la 

educación ejercía en las personas—, debían también incentivar un 

comportamiento adecuado en los visitantes. El autor denomina 

«complejo expositivo» —the exhibitionary complex— al conjunto 

de aspectos ideológicos y arquitectónicos encaminados a lograr 

estos objetivos74.

En el caso de la formación del museo público, el discurso ideo-

lógico era proporcionado por las colecciones y su forma ordenada 

y racional de mostrarlas al visitante, que arquitectónicamente se 

tradujo en la organización de espacios que permitieran la visión 

del contenido de los acervos en su condición de patrimonio pú-

blico —antes accesibles a pocas personas en lugares privados y 

cerrados—, lo que paulatinamente se «perfeccionó» en un «sistema 

de miradas auto-vigilantes» —self-monitoring system of looks— que 

promovió el autocontrol de los espectadores75. El complejo expo-

sitivo, de esta manera, también se vincula con la formación de un 

nuevo público76 que disfruta de las colecciones en su condición 

de patrimonio común y que se desenvuelve de manera adecuada 

en los museos, como ya se revisó. El autor Simon Sheikh recalca 

esta premisa, señalando que la realización de exhibiciones en la 

Europa del siglo xix se relacionó no solo con la forma de mostrar 

o dividir el conocimiento, sino que también con estrategias de 

disciplina y educación asociadas con los ideales de la Ilustración y 

el «proceso de construcción del “nuevo” sujeto burgués», descrito 

como racional, lo que significó la «producción de un público» 

73  Bennett, The Birth…, op. cit., p. 59.

74  Op. cit., pp. 59-87.

75  Op. cit., pp. 1-7; 59-73.

76  Op. cit., p. 73.
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imaginado y configurado para las exhibiciones de los salones y 

museos77. Sheikh se apoya en la noción de complejo expositivo 

de Bennett para explicar las «maneras de ver y comportarse» de 

las personas en las exposiciones, de la que habrían emanado las 

«reglas específicas» de conducta en estos espacios: paso lento, 

tono de voz bajo, distancia con las obras, discreción general78. 

Posteriormente, ya en el siglo xx, es el paradigmático concepto 

de «cubo blanco», característico también de las galerías artísticas, 

el que promueve comportamientos comedidos en los visitantes.

Tanto Brian O’Doherty como Elena Filipovic, al teorizar so-

bre el espacio expositivo que conforma el «cubo blanco» aluden 

a cierta sacralidad que cubriría a las obras exhibidas, dada por la 

neutralidad y pureza del lugar. El espacio así concebido se consi-

dera el marco perfecto para la contemplación del arte moderno, 

obra acabada y cerrada, donde el espectador, pasivo, pasa a ser 

un mobiliario más o definitivamente un estorbo que interfiere 

en la asepsia del entorno. En este contexto, el artista también 

estaría cubierto por este manto de sacralidad, o genialidad, que 

lo alejaría del espectador79. El autor Martí Manen señala que tal 

espacio promueve que el

público (aquí en singular) puede pasear y observar en este forma-

to de exposición y en algún caso hasta podrá interactuar, siempre 

dentro de unos límites. La definición de este tipo de exposición 

conlleva que la acción del público sea menor. La acción impor-

tante es la de las obras, lo que tiene valor, lo que forma parte ya 

de la historia por el derecho que le da la exposición80.

Manen resalta que este tipo de exposiciones se relaciona con 

un tipo de público. En definitiva, un espectador respetuoso con 

las obras y el entorno, pasivo en su accionar. Pero, además de la 

actitud del público, Manen pone de relieve otro aspecto. A las 

77  Simon Sheikh, “Constitutive Effects: The Techniques of the Curator”, p. 

175. Traducción propia.

78  Sheikh, “Constitutive…”, op. cit., p. 177. Traducción propia.

79  Elena Filipovic, “The Global White Cube”; Brian O’Doherty, Dentro del cubo 

blanco. La ideología del espacio expositivo.

80  Martí Manen, Salir de la exposición (si es que alguna vez habíamos entrado), pp. 

13 y 14.
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paredes blancas, el silencio, la iluminación, el texto introductorio 

escrito «desde cierta autoridad», las obras por supuesto, añade 

otro rasgo que caracteriza a las exposiciones del tipo white cube: 

«una enorme separación con el ritmo de la calle»81. Es decir, la 

exposición no solo configura un espacio específico, sino que tam-

bién «marca su propio tiempo», que es un presente permanente: 

todos los días se espera que esté exactamente igual. Esto es, la 

exposición es inmune a la cotidiana vitalidad de su entorno.

De acuerdo a las características revisadas, en su conceptualiza-

ción y funcionamiento la feria artística se configura como un espa-

cio que se diferencia de otros, como museos y galerías, en varios 

aspectos de carácter no solamente cualitativo, sino que también 

simbólico. Entre los aspectos cualitativos, la feria de arte acusa 

influencia del lugar de emplazamiento de la exposición, que puede 

ser lo que se considera un barrio artístico, y de la estructuración 

arquitectónica que se configura para la exhibición de las obras. La 

disposición arquitectónica, a su vez, resalta el aspecto comercial 

a través de los puestos de venta, que sirven para la disposición 

de las obras y posibilitan la cercanía entre el artista/productor y 

el público/comprador, lo que promueve un comportamiento en 

los visitantes que se aleja de la actitud contemplativa y reservada 

que se acostumbra adoptar en museos y galerías. En cuanto a los 

aspectos simbólicos, la condición ocasional y en algunos casos 

el tono festivo de la feria de arte otorga a la actividad un carácter 

de quiebre con la cotidianidad y una marca de espectacularidad 

que la posiciona como un evento de importancia no solamente 

para el ámbito artístico, sino que incluso para las ciudades en 

donde se desarrolla.

Así como la revisión de la conformación histórica y principales 

rasgos de la feria artística contribuirá a la caracterización de la 

Feria de Artes Plásticas, las funciones del comisariado y la crítica 

de arte permitirán abordar dos aspectos de su puesta en marcha: 

la selección artística y la recepción que tuvo en el ámbito artís-

tico-cultural. Estas funciones se desarrollarán en seguida como 

parte de las labores que ejercen las personas pertenecientes al 

mundo del arte.

81  Manen, Salir…, op. cit., p. 12.
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El mundo del arte

Larry Shiner señala que las personas que ejercen alguna de las 

funciones propias del sistema del arte integran el denominado 

«mundo del arte». Especifica que está «compuesto por redes de 

artistas, críticos, público y otros que comparten un campo común 

de intereses junto con un compromiso con ciertos valores, prác-

ticas e instituciones», mientras que el sistema del arte «abarca los 

ideales y conceptos subyacentes compartidos por los distintos 

mundos del arte y por la cultura en general, e incluye a quienes 

participan sólo marginalmente en alguno de los mundos del ar-

te»82. De manera similar a Shiner, el sociólogo Howard Becker 

entiende el mundo del arte como aquel constituido por personas 

que trabajan en torno a un interés común, como puede ser el 

arte, la música o la literatura. En ese contexto el rol de las y los 

artistas es central, pero la participación de personas que realizan 

otras labores es igualmente importante porque hacen posible la 

producción, circulación y recepción de las obras83.

Mientras más desarrollados sean los mundos del arte, señala 

Becker, mayores posibilidades proporcionan a las y los artistas para 

dar a conocer su obra84. La circulación de los trabajos artísticos 

permite, asimismo, su valoración: «Lo que no se distribuye no se 

conoce y, por lo tanto, no puede apreciarse ni tener importancia 

histórica»85, indica el autor. Becker utiliza en ocasiones el término 

«mundos de arte profesionales»86. Señala que es muy probable 

que un mundo del arte profesional entre en relación con otros 

mundos del arte menos institucionalizados. En el caso del arte, 

es factible que surjan conexiones con los ámbitos de la artesanía, 

del arte desarrollado por «artistas ingenuos» o del arte realizado 

por aficionados, los que, aunque estén menos estructurados, igual-

mente pueden contar con sus propias organizaciones, en donde 

82  Shiner, La invención…, op. cit., p. 32.

83  Howard S. Becker, Los mundos del arte. Sociología del trabajo artístico, pp. 17-59.

84  Becker, Los mundos…, op. cit., pp. 117 y 118.

85  Op. cit., p. 119.

86  Op. cit., p. 285.
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se incluyen desde formas y lugares de comercialización de sus 

productos hasta espacios de exhibición específicos87.

El autor George Dickie, citado por Anna María Guasch, se 

asocia a la llamada «teoría institucional del arte», cuyo fundamento 

sostiene que la calificación de ciertos objetos o artefactos como 

obras de arte se establece en el marco de prácticas institucionales 

y sociales llevadas a cabo por un grupo de personas organizadas, 

que el autor define como mundo del arte, y no por cualidades 

intrínsecas de esos objetos ni por la experiencia que provocan en 

quienes los contemplan88. Sarah Thornton adscribe a una pos-

tura afín, pues considera que «las grandes obras no aparecen: se 

hacen. No sólo las hacen los artistas y sus asistentes sino también 

los galeristas, los curadores, los críticos y los coleccionistas que 

“apoyan” la obra»89. Es decir, en la medida que se logre insertar 

en el mundo del arte, una obra adquiere el estatus de arte. Según 

Thornton, el «mundo del arte contemporáneo» por lo general está 

integrado por personas que desempeñan uno, o la combinación, 

de estos roles: «artistas, galerista o marchand, curador, crítico, 

coleccionista o subastador»90. De estos roles, a continuación se 

revisan las funciones de las personas dedicadas a las labores de 

comisariado y crítica de arte.

La función del comisariado

Según Ana María Sánchez Lesmes, la función del comisario pro-

viene de la tradición francófona, relacionada con la formación de 

los museos públicos a partir de las colecciones reales a fines del 

87  Becker especifica que estos mundos del arte se pueden relacionar por el 

simple hecho de compartir los mismos proveedores de materiales, por ejemplo, 

pero también su vínculo puede ser más complejo, dándose el caso que los parti-

cipantes traspasen fronteras y se desenvuelvan en otras áreas, especialmente en lo 

que respecta al trabajo creativo y productivo. El autor hace referencia a artistas 

que trabajan e investigan técnicas artesanales para el desarrollo de su obra, así 

como también artesanos que exponen en museos de arte, en Becker, Los mundos…, 

op. cit., pp. 311-335.

88  George Dickie, El círculo del arte. Una teoría del arte; Becker, Los mundos…, 

op. cit., pp. 179-182.

89  Thornton, Siete días…, op. cit., p. 12.

90  Op. cit., pp. 9 y 10.
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siglo xviii. Surgió por la necesidad de contar con una persona 

que mostrara y explicara a un público masivo —el pueblo que 

desde ese momento podía ingresar a los museos— las colecciones 

que antes disfrutaban solamente la realeza y la aristocracia. Para 

la autora, «la noción de comisario está cargada de una semántica 

productiva, de autoridad y de límites, articulada a un autor y a 

modos de organización, como también a procedimientos de difu-

sión y producción», y agrega: «en países como Francia y España 

se emplea la expresión comisario, que implica estar a cargo de un 

proyecto»91. Las funciones centrales del comisario, por lo tanto, 

se vincularon con el ordenamiento, planificación e interpretación 

del acervo a su cargo.

Por otra parte, en el ámbito anglosajón surgió la figura del 

curador relacionada con colecciones de ciencias naturales, en un 

contexto, además, en que los museos en Estados Unidos —ma-

yormente relacionados con este tipo de colecciones— estaban 

ganando protagonismo y preponderancia a nivel mundial. En 

este caso, señala Sánchez que los museos «necesitaban de acciones 

inherentes que “procedieran a la curación” de sus colecciones»92, 

es decir, funciones que se ocuparan del cuidado, sobre todo ma-

terial, de los objetos.

La noción de curaduría relacionada con la organización de 

exposiciones que implica un trabajo autoral y es una actividad 

independiente institucionalmente, esto es, una función desvincu-

lada del museo y, en consecuencia, de las labores de conservación 

de las colecciones, es más reciente. Paul O’Neill, en un texto que 

revisa la emergencia y evolución del discurso curatorial relacionado 

con las exposiciones de vanguardia, señala que desde la década 

de 1920 «ha habido un cambio gradual desde aquel papel del cu-

rador-como-carrera, que trabaja con colecciones que no están a la 

vista del público, hasta una posición primordial en un escenario 

mucho más amplio»93. Este escenario amplio se conecta, entre otros 

aspectos, con el desplazamiento del rol preponderante del museo 

en tanto institución encargada de realizar o encargar exposiciones 

91  Ana María Sánchez Lesmes, “El término curaduría y la acción curatorial en 

arte, un breve repaso”, p. 108.

92  Ibid.

93  Paul O’Neill, “La emergencia del discurso curatorial desde el final de los 

años sesenta hasta nuestro presente”, p. 8.
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y también con el relegamiento de su centralidad como espacio 

expositivo, dando paso a la aparición, y consolidación, de una 

figura individual de productores de exposiciones que desarrollaban 

un discurso artístico conceptual, que se manifiesta con propiedad 

hacia finales de los años sesenta. Se destaca, desde este momento, 

la «dimensión autoral»94 de la práctica del curador.

El ejercicio de la crítica de arte

Para el autor Mateu Cabot Ramis, la práctica de la crítica de 

arte, entendida como la valoración de un objeto artístico bajo 

criterios estéticos, está estrechamente relacionada a la conceptua-

lización moderna del arte95. Esta función además se vincula con 

la exhibición pública de las obras —pues la valoración implica la 

comparación entre ellas y tal acción solo puede desarrollarse en 

el espacio público96—, y directamente con el Salón, contándose 

los textos de Diderot, publicados hacia mediados del siglo xviii, 

entre los primeros antecedentes en tanto género literario97. Por 

último, la crítica también se conecta con el surgimiento de los 

museos públicos, la consolidación del mercado artístico y del 

coleccionismo, todo esto en un contexto de formación de la esfera 

pública burguesa98.

Isabel Valverde detalla que durante el siglo xix la crítica era 

ejercida por personas de diversas profesiones y ocupaciones, como 

escritores, profesores, abogados o funcionarios, y por los propios 

94  Sánchez Lesmes, “El término…”, op. cit., p. 109.

95  Anteriormente, los objetos que servían a otras funciones y que hoy día se 

denominan arte no se valoraban, sino que se veneraban, admiraban o usaban, «pero 

no se contemplaban estéticamente, esto es, con un distanciamiento desinteresado 

en el sentido kantiano», especifica Cabot. En este sentido, el autor considera 

elocuente que la estética surja en la misma época en que se desarrolla la crítica 

de arte, en Mateu Cabot Ramis, “Libertad moderna y crítica de arte. Lectura de 

historia de la crítica de arte”, p. 30.

96  En el espacio público se aseguran «veredictos ajustados a un criterio, todo ello 

sin la injerencia de poderes ajenos a la valoración, tal como un monarca absoluto 

o un inquisidor», señala Cabot, ibid.

97  Francisco Calvo Serraller, “Orígenes y desarrollo de un género: la crítica 

de arte”, p. 160.

98  Bennett, The Birth…, op. cit., 25-25.
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artistas. Se valían de variados canales para la difusión de su labor, 

aunque predominaba la publicación de comentarios por la prensa. 

Así, «la crítica, independientemente de su aspiración a la calidad 

literaria, se produce como una crónica del arte del presente, en 

la que se mezclan en diverso grado la información, la interpre-

tación y la valoración»99, señala la autora. Y aunque los críticos 

y sus comentarios eran heterogéneos, Valverde sostiene que los 

textos tenían rasgos comunes, como el uso de lenguaje accesible 

a todo público que buscaba tanto la intención de informar como 

la finalidad pedagógica de formar el gusto de las personas100. 

Cabe señalar que el carácter informativo y la difusión en medios 

periódicos de la crítica de arte decimonónica traspasaron el siglo 

y aún hoy tienen vigencia, práctica que se distingue de la crítica 

adscrita a la llamada «teoría dura» o «discurso de la teoría»101, en 

la que se desarrolla con mayor profundidad y erudición las ideas 

al comentar y valorar las obras de arte.

Otro aspecto que Valverde destaca fue el papel que asumieron 

los críticos como intermediarios entre los artistas y el público, 

situación que, según la autora, se manifestó de manera clara en 

Francia, específicamente en París, durante buena parte del siglo 

xix en torno al desarrollo del Salón, cuando la obra de arte pasó 

a tener un estatus de «obra-mercancía»102. Las repercusiones de 

los comentarios de los críticos eran muy importantes, ya que con-

tribuían a dar a conocer públicamente la obra y a fijar su valor 

de mercado.

La función como intermediarios de los críticos disminuyó su 

importancia con la aparición y paulatina consolidación del siste-

ma de galerías privadas. En ese contexto, Valverde señala que «la 

crítica de arte sufre una modificación importante en su estructura 

de relaciones de mediación, con la aparición de la nueva figura 

intermediaria del galerista o el marchante»103. Este proceso de pér-

dida de preponderancia de los críticos de arte en tanto mediadores 

99  Isabel Valverde, “La crítica de arte en el siglo xix: prácticas, funciones, dis-

cursos”, p. 88.

100  Valverde, “La crítica…”, op. cit., pp. 103 y 104.

101  Anna María Guasch, La crítica dialogada. Entrevistas sobre arte y pensamiento 

actual (2000-2007), p. 123.

102  Valverde, “La crítica…”, op. cit., p. 72.

103  Op. cit., p. 73.
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no ha hecho más que acrecentarse desde la década de 1960. Para 

el crítico Benjamin Buchloh, la «competencia disciplinaria» que 

representaba antes el crítico de arte ya no tiene sentido en un 

«nuevo sistema» en que «cada coleccionista se convierte en un 

espectador competente, que no necesita un intermediario que 

le asegure que sabe mucho más de arte que él»104. Esta opinión 

la complementa el autor Francisco Calvo Serraller, quien señala 

que en la actualidad existen muchos otros medios por los cuales 

las y los artistas validan su trabajo sin que la opinión del crítico 

de arte se convierta en gravitante para el desarrollo de su carrera, 

como becas, participación en concursos y bienales, entre otros105.

En cuanto al contenido de la crítica de arte, Valverde indica 

que pasó de ser la «explicación del tema» en términos narrativos, 

«pilar de la concepción académica del arte», vigente durante el 

siglo xix, a enfocarse en «criterios orientados a una apreciación 

elaborada de la técnica y la factura pictóricas», que se desarrolló 

con la aparición de las primeras vanguardias106. Este proceso 

tiene un correlato con el surgimiento de la estética formalista en 

Alemania a mediados de la centuria del 1800, que, en rechazo a 

la condición subordinada del arte con respecto a otras disciplinas 

intelectuales como la filosofía, buscó criterios propios con los 

cuales evaluarse y definir su evolución histórica107.

El objeto de estudio del Formalismo, según la autora Francisca 

Pérez Carreño,

es el desarrollo de la forma, considerada como lo específicamente 

artístico, en sus diferentes manifestaciones. Este desarrollo tiene 

los principios de evolución en sí mismo y no en causas ajenas, 

como puedan ser las motivaciones religiosas, políticas, técnicas 

o ideológicas en general108.

Pérez Carreño destaca la influencia del Formalismo en la historia, 

teoría y crítica de arte, relevando su predominio desde el impre-

104  Guasch, La crítica…, op. cit., p. 21.

105  Calvo Serraller, “Orígenes…”, op. cit., p. 169.

106  Valverde, “La crítica…”, op. cit., p. 105.

107  Francisca Pérez Carreño, “El Formalismo y el desarrollo de la historia del 

arte”, p. 255.

108  Pérez Carreño, “El Formalismo…”, op. cit., p. 256.



54

sionismo y resaltando que su importancia también radica en la 

coincidencia de ideas con las vanguardias.

Desde entonces —señala la autora—, principios formalistas han 

guiado la práctica y la crítica vanguardista, hasta el punto de 

que desde Clement Greenberg, ‘modernidad’ o ‘formalismo’ son 

nociones que difícilmente pueden desligarse109.

Desde principios del siglo xx la crítica de arte realizada bajo el 

paradigma formalista fue predominante, hasta los años sesenta110, 

lo que permitió el ejercicio de una escritura con una base teórica 

con la que se superaba la crítica del tipo «subjetivista, romántica 

y poética»111, según palabras de Rosalind Krauss, pero que tendió 

a esgrimirse de manera prescriptiva y enjuiciadora112. Desde esa 

década, en el contexto ya de la llamada época posmoderna, las 

nuevas formas artísticas se han acompañado de una práctica de la 

crítica de arte que no descansa en los valores que caracterizaron 

el análisis de tipo formalista, sino en un relativismo que se deriva, 

como señala Arthur Danto, del «pluralismo radical» y de la «falta 

de verdades absolutas sobre arte»113. Y, aunque es ampliamente 

considerado que el crítico de arte ya no ostenta un papel pre-

ponderante como intermediario, el autor Cabot Ramis sostiene 

que el «abismo» que se ha abierto entre el arte contemporáneo y 

el público, ante la extrema libertad de la práctica artística en la 

actualidad, se puede superar con la ayuda de la crítica de arte114.

Campo artístico en Chile

El sistema del arte europeo se estableció en América Latina, y 

por ende en Chile, con prácticamente todas las instituciones y 

funciones que se fueron conformando a lo largo de varios siglos, 

109  Pérez Carreño, “El Formalismo…”, op. cit., p. 257.

110  Entrevista de Guasch a Hal Foster, en Guasch, La crítica…, op. cit., p. 46.

111  Entrevista de Guasch a Rosalind Krauss, en Guasch, La crítica…, op. cit., 

p. 69.

112  Entrevista de Guasch a Arthur Danto, en Guasch, La crítica…, op. cit., p. 110.

113  Guasch, La crítica…, op. cit., p. 100.

114  Cabot Ramis, “Libertad…”, op. cit., p. 36.
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sin embargo, el sustento teórico tomó un cariz propio en la re-

gión. Según el autor Mirko Lauer, el sistema del arte europeo se 

instauró en nuestro continente avanzado el siglo xviii, aunque 

se desarrolló de manera distinta que en su contexto de origen en 

donde se fundamentó en base a su diferenciación de las ciencias. 

Lauer indica que el sector ilustrado conducido por la dominación 

colonial lo introdujo con una particularidad: «el concepto de arte 

no se define en América Latina por oposición a las actividades 

científicas, empieza temprano a definirse por oposición a las ex-

presiones creativas de los sectores y las culturas dominados»115. La 

concepción artística complementó y reforzó la ideología religiosa 

de los conquistadores, lo que significó la persecución de idolatrías 

y destrucción de representaciones de culto de los indígenas, y su-

puso también una «pauta de progreso»: «Una cultura de criollos 

que empieza a vivir una cierta orfandad respecto de sus orígenes 

europeos y que desde el primer momento ve en lo autóctono una 

amenaza de barbarie, asumirá su incipiente sistema artístico propio 

como una manera de afirmarse»116, dice el autor.

Siguiendo los argumentos de Lauer, se podría señalar que en 

nuestro país el arte como campo cultural se constituyó en base a 

su separación de la actividad artesanal, si se considera una prác-

tica común de ambas áreas hasta las primeras décadas del siglo 

xix, de acuerdo a autores como Miguel Luis Amunátegui, Luis 

Álvarez Urquieta y Eugenio Pereira Salas117. El campo artístico 

se sustentó en la introducción del concepto de las bellas artes y 

su desarrollo en la práctica, y del sistema del arte que implicó el 

paulatino surgimiento, desde mediados de siglo, de organismos 

y funciones especializadas que fueron regulando la producción 

y circulación de obras artísticas.

115  Lauer, Crítica…, op. cit., p. 21.

116  Op. cit., p. 26.

117  Durante el periodo colonial, en nuestro país no existía mayor diferenciación 

entre la producción de pinturas, esculturas y diversas artesanías realizadas bajo 

el sistema de trabajo colectivo en el taller. Miguel Luis Amunátegui, Luis Álvarez 

Urquieta y Eugenio Pereira Salas señalan como antecedentes artísticos ciertos 

productos artesanales, como objetos de plata, mobiliario en madera y cuero, junto 

a la pintura y escultura de carácter religioso. Véase Miguel Luis Amunátegui, 

“Apuntes sobre lo que han sido las Bellas Artes en Chile”; Luis Álvarez Urquieta, 

La pintura en Chile. Colección Luis Álvarez Urquieta; Eugenio Pereira Salas, Historia 

del arte en el reino de Chile.
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En la formación del campo artístico en Chile cobra relevancia 

la figura del pintor francés Raymond Monvoisin, pues se podría 

señalar que desde su llegada al país en 1843 se inicia el «gusto por 

las bellas artes», allanando el camino para el establecimiento del 

sistema del arte europeo118. Desde mediados del siglo xix, cabe 

destacar la creación de instituciones como la Academia de Pintura 

(1849), el Museo Nacional de Pinturas (1880) y el Museo Nacional 

de Bellas Artes119; la realización de actividades como exposiciones 

públicas120, especialmente la puesta en marcha del Salón organi-

zado desde la década de 1880121; y el ejercicio de funciones como 

la crítica de arte122. Además, se instituye la profesionalización 

universitaria de la enseñanza artística123.

Durante el siglo xx el campo artístico siguió su evolución en 

varias líneas: consolidación de la enseñanza profesional del arte, 

lo que a su vez significó un aumento de instituciones académi-

cas; incremento de espacios de exhibición, en donde se destacan 

especialmente los de carácter privado como galerías comerciales; 

118  Pablo Berrios et al., Del taller a las aulas. La institución moderna del arte en 

Chile (1797-1910), pp. 76-83.

119  El Museo Nacional de Pinturas se puede considerar un antecedente del 

Museo Nacional de Bellas Artes, pues desde su inauguración en 1880 en la prensa 

se lo denominó «Museo de Bellas Artes». Desde 1896 se generaliza la denomina-

ción «Museo Nacional de Bellas Artes». Véase nota n.o 1 en Marcela Drien, Museo 

Nacional de Bellas Artes: Itinerario de una colección.

120  La Exposición del Mercado de 1872 y la Exposición del Coloniaje de 1873 

se suelen destacar en la historiografía del arte nacional, en José de Nordenflycht, 

“Territorio, filiación y texto: de la historia del arte en Chile a la historia del arte 

chileno”, p. 36.

121  El Salón de la Unión Artística, celebrado en 1885, marca el inicio de estas 

actividades. Desde 1887 y hasta principios del siglo xx se realizan los Salones 

Anuales de Pintura a cargo del Consejo Directivo de Bellas Artes. Véase Academia 

Chilena de Bellas Artes, Los Salones 1884-1966. Ocho décadas de arte en Chile, pp. 17 

y 18; Berrios et al., Del taller…, op. cit., pp. 158; 229-230; 351-354.

122  Se considera que Pedro Lira (1845-1912) es uno de los precursores en el 

ejercicio de la crítica de arte en Chile, pues se dedicó a difundir de manera cons-

tante por la prensa temas relacionados con las bellas artes, en Berrios et al., Del 

taller…, op. cit., pp. 231.

123  La profesionalización universitaria de la enseñanza artística en nuestro país 

comienza con la creación, en 1858, de la Sección de Bellas Artes en el Departa-

mento Universitario del Instituto Nacional, puesto que esta sección se incorporó 

en la década de 1870 a la Universidad de Chile, en Berrios et al., Del taller…, op. 

cit., pp. 196-206, 284-292.
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y la realización de actividades periódicas como bienales, que se 

sumaron a exposiciones y salones de carácter oficial.

La creación de la Facultad de Bellas Artes en la Universidad 

de Chile en la década de 1930 afianzó el estatus universitario de la 

enseñanza artística. En Santiago se sumó como alternativa acadé-

mica la Escuela de Artes de la Universidad Católica que comenzó 

a funcionar en 1959. En regiones, cumple un importante rol la 

enseñanza artística en academias y escuelas municipales y particu-

lares antes de su desarrollo en el ámbito universitario: en Viña del 

Mar, de 1934 data la Escuela de Bellas Artes124, y en Concepción, 

desde que la Academia Libre de Bellas Artes fue fundada en 1942 

se sucedieron otras iniciativas de corta vida hasta la creación del 

Instituto de Arte de la Universidad de Concepción en 1972125. 

En Valdivia, funcionó en un primer periodo entre 1954 y 1963 la 

Facultad de Bellas Artes en la Universidad Austral de Chile126.

Hacia mediados del siglo xx, la institucionalidad artístico-cul-

tural de nuestro país se apoyaba en gran medida en las universi-

dades, entidades que a través de actividades de extensión cultural 

acercaban su quehacer a la comunidad. Particularmente la Univer-

sidad de Chile ostentaba un amplio rol en esta materia que ejercía 

a través de organismos y la ejecución de eventos propios, o bien 

brindando apoyo a otras instituciones o actividades, de carácter 

público o particular. A la Facultad de Bellas Artes de esta casa de 

estudios pertenecía el Instituto de Extensión de Artes Plásticas 

(1945-1970), dedicado a la realización de actividades de difusión 

artística como el Salón Oficial y la edición de la Revista de Arte, y del 

que dependían el Museo de Arte Popular Americano (fundado en 

1944), el Museo de Arte Contemporáneo (1947) —aunque en 1961 se 

señalaba que ambos museos contaban con «cierta autonomía» en su 

funcionamiento127—, la Sala Universitaria de la Casa Central de la 

Universidad de Chile (1954) y la Sala decor128 (1961). El Instituto 

124  Municipalidad de Viña del Mar, Escuela de Bellas Artes, Exposición Retros-

pectiva 1934-1969. 35o Aniversario Escuela de Bellas Artes de Viña del Mar.

125  Eduardo de la Barra Benavente, Grabadores de la zona de Concepción, p. 26.

126  Berríos y Cancino, Un tiempo…, op. cit., pp. 141-145; 158.

127  Reseña anual del Instituto de Extensión de Artes Plásticas de la Universidad de 

Chile, p. 7.

128  Gracias a un convenio entre el Instituto de Extensión de Artes Plásticas y 

la fábrica de muebles decor, la Universidad de Chile sumó la Sala decor como 
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de Extensión de Artes Plásticas contaba entre sus miembros a re-

presentantes de unidades específicas de la Universidad de Chile, 

como los directores de los museos mencionados, y representantes 

de instituciones externas, como la Sociedad Nacional de Bellas 

Artes y la Asociación de Pintores y Escultores129.

Los autores Gaspar Galaz y Milan Ivelic destacan las iniciativas 

de la Universidad y el Estado en la organización del circuito de 

arte en la década de 1960, y suman a la empresa privada como un 

fundamental pilar económico:

algunas empresas como «El Mercurio», la «Compañía de Ace-

ro del Pacífico» (cap), la «Compañía de Seguros La Chilena 

Consolidada», la «Compañía de Refinería de Azúcar» (crav), la 

«Empresa Editorial Lord Cochrane», la «Compañía de Petróleo 

Esso», auspiciaron y financiaron concursos y exposiciones que 

comenzaron a ser conocidos con las siglas de dichas empresas130.

Por otra parte, se debe destacar que la labor de la Universidad 

de Chile en materia artística se relacionaba estrechamente con las 

actividades ejecutadas por el Museo Nacional de Bellas Artes131.

En cuanto a los espacios para exposiciones, durante el si-

glo xx no solo aumentaron, sino que también se diversificaron 

y especializaron. En las dos primeras décadas se llevaron a cabo 

exposiciones en lugares no específicamente dedicados a la di-

fusión artística, como las instalaciones del diario El Mercurio 

y salas de remate132. A partir de la década de 1930 se abrieron 

salas para exhibiciones de arte propiamente tal, contándose entre 

ellas la del Banco de Chile (1937), salas de reparticiones públicas 

como el Ministerio de Educación y municipalidades, de institutos 

otro espacio de exposiciones en 1961, con el objetivo de presentar «principalmente 

obras de artistas jóvenes, que no encuentran con facilidad los medios para dar a 

conocer sus trabajos», en Reseña anual…, op. cit. p. 10.

129  Información consignada en los créditos de la Revista de Arte.

130  Gaspar Galaz y Milan Ivelic, Chile arte actual, p. 102.

131  Berríos y Cancino, Un tiempo…, op. cit., p. 192.

132  En las instalaciones del diario El Mercurio se realizaron las conocidas mues-

tras de la Generación del 13 en 1913 y del Grupo Los Diez en 1916, y en la Casa 

de Remates «Rivas y Calvo» se realizó una exposición del Grupo Montparnasse 

en 1923.
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extranjeros y binacionales, y galerías de arte, siendo la primera la 

creada por Carmen Waugh en 1955133. De esta manera, entre las 

décadas de 1930 y 1970 se contaban variados espacios destinados 

a la difusión y circulación de obras134.

Entre las exposiciones y actividades de difusión artística, ocupa 

un lugar preponderante el Salón. Organizado por la Facultad de 

Bellas Artes de la Universidad de Chile desde la década de 1930, el 

Salón Oficial se posicionó como una de las principales actividades 

para la difusión pública del arte y también para su comerciali-

zación135, manteniendo su protagonismo entre las exposiciones 

artísticas durante la primera mitad del siglo xx hasta su cese en 

1968, año en que fue sustituido por el Certamen de Artes Plásticas 

de la Universidad de Chile136. Al Salón Oficial se sumaron otras 

muestras denominadas «salones» organizadas por instituciones 

artísticas137, exposiciones realizadas en regiones138 y muestras 

organizadas por agrupaciones o comunidades de carácter más 

133  Ennio Bucci Abalos, “Las galerías de arte en Chile”, pp. 56 y 57.

134  Es posible identificar los espacios de difusión artística a partir de las críticas 

y comentarios de arte publicados en revistas especializadas universitarias, medios 

periódicos como diarios y revistas, y en publicaciones que reúnen tales reseñas. 

En este último caso, se consultó el libro editado por Adriana Valdés y Ana María 

Risco, que reúne publicaciones de Enrique Lihn, titulado Textos sobre arte. De esta 

manera, además de los ya mencionados, se identificaron los siguientes lugares en 

funcionamiento entre las décadas de 1930 y 1970: salas de entidades culturales 

como el Instituto Chileno-Norteamericano, Instituto Chileno Francés de Cultura, 

Instituto Chileno-Británico de Cultura, Instituto Cultural de Las Condes y Casa 

de la Cultura de Ñuñoa; espacios particulares, como Sala Le Caveau (Librería 

Francesa), Sala Libertad y Casa de la Luna; y numerosas galerías, entre las que 

se cuentan: Marta Faz, Central de Arte —dirigida por Carmen Waugh—, Sergio 

Wurth, Marc Buchs, Fidel Angulo, Beaux Arts, Vanguardia, Patio y Bolt.

135  En varios catálogos de los salones oficiales se señalaba que la venta de las 

obras expuestas era una de las funciones del comisario de la exposición.

136  Alejandro San Francisco (director general), Historia de Chile 1960-2010. Tomo 

4. Las revoluciones en marcha. El gobierno de Eduardo Frei Montalva (1964-1970), p. 168.

137  Como la Asociación de Artistas de Chile con el Salón de los independientes 

o la Sociedad Nacional de Bellas Artes con sus exposiciones del Palacio La Alham-

bra en la capital. Véase Pablo Berrios et. al., La construcción de lo contemporáneo. 

La institución moderna del arte en Chile (1910-1947), p. 200 y Sociedad Nacional de 

Bellas Artes, xxv Salón Nacional. Palacio La Alhambra, respectivamente.

138  Diversos salones realizados en Viña del Mar fueron criticados en la revista 

Pro Arte (1948-1956). Véase Universidad de Concepción, Salón Regional de Artes 

Plásticas: jornadas universitarias.
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bien aficionado, como médicos y abogados139. Además, se suman 

exposiciones de alcance internacional, como las cuatro ediciones 

de la Bienal Americana de Grabado realizadas entre 1963 y 1970.

Con respecto a las funciones del sistema artístico, la figura del 

comisario aparece en catálogos de salones y otras exposiciones 

realizadas en la primera mitad del siglo xx articulada como una 

labor de carácter organizativa. Al comisario le correspondía llevar 

a cabo variadas funciones administrativas, como la recepción y 

devolución de las obras, disponer el catálogo, encargarse de la 

venta de las obras expuestas y gestionar los avisos en prensa140. 

La cualidad autoral en la puesta en escena de las exposiciones 

tomó fuerza solamente hacia fines del siglo, en la década de 1990, 

con la figura del curador141.

Sobre la práctica de la crítica de arte, los autores Pedro Za-

morano y Claudio Cortés consideran que se inicia propiamente 

tal en nuestro país en el siglo xx, pues estiman que el pintor 

y crítico francés Ricardo Richon-Brunet (1866-1946), llegado a 

nuestro país en 1900, «tuvo el mérito de haber iniciado en Chile 

el pensamiento crítico en el arte»142. En tanto, la labor del his-

toriador y crítico de arte español Antonio Romera (1908-1975), 

quien llegó en 1939, significó, según los autores, la consolidación 

del ejercicio de la crítica.

La escritura de la crítica de arte se caracterizaba por responder 

a enfoques que derivaron básicamente en dos tipos de textos: de 

difusión general, publicados en periódicos, y de teoría, publicados 

principal, aunque no exclusivamente, en revistas universitarias y 

libros143. El autor Patricio M. Zárate percibe que existe un desfa-

139  “Médicos inauguran hoy su Salón de Artes Plásticas”, La Nación [Arte y 

Cultura], Santiago, 27 de noviembre de 1961, p. 14.

140  Salón Oficial de Bellas Artes, Exposición de Bellas Artes. Catálogo del Salón 

Oficial de 1928, art. 6.o.

141  En nuestro país, el curador tuvo además un rol protagónico en la escritura 

del arte, la selección de artistas y obras para eventos internacionales e incluso en 

la decisión de adjudicación de fondos concursables, en Adriana Valdés Budge, 

“A los pies de la letra: Arte y escritura en Chile”, pp. 43 y 44.

142  Pedro Zamorano y Claudio Cortés, “Pintura chilena a comienzos de siglo: 

hacia un esbozo de pensamiento crítico”, p. 98.

143  Pedro Emilio Zamorano Pérez y Alberto Madrid Letelier, “Constructores 

del ‘buen gusto’: la crítica de arte en Chile a principios del siglo xx”, p. 135; Galaz 

e Ivelic, Chile…, op. cit., pp. 70-80.
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se entre la práctica misma de las artes y la producción de textos 

críticos:

mientras los pintores interactuan con las vanguardias europeas, 

la crítica se reducía al comentario del semanario habitual sin 

el rigor y la pertinencia necesaria. La crítica especializada se 

realizaba en algunas publicaciones legitimadas por la Univer-

sidad, proyectos editoriales importantes, pero que estaban más 

preocupados por poner al día la historia de la pintura, que aven-

turarse en las nuevas orientaciones y avances de las disciplinas 

artísticas. La transferencia teórica es tardía, no logra constituir 

una metodología de análisis144.

Es probable que la falta de rigor y la ausencia de metodología 

en el ejercicio de la crítica de arte se deba a la heterogeneidad de 

las personas dedicadas a esta función, con formación en diversas 

disciplinas o simplemente por tener amplia experiencia cultural. 

También fue común en este periodo que esta labor fuera ejercida 

por académicos extranjeros145. En cuanto a la crítica de arte publi-

cada en medios de circulación masiva, es decir, la que se aproxima 

más a la crónica informativa que al análisis, señalaba Romera en 

su libro Historia de la pintura chilena: «Quienes hacían reseñas 

habituales en la prensa solían caer en el comentario literario o 

impresionista»146. Si bien el autor hace referencia de manera vaga 

a la «crítica del pasado», podría entenderse que se trata del tipo 

de escritura desarrollada en la primera mitad del siglo xx puesto 

que la primera edición del libro citado corresponde al año 1951. 

Por su parte, Zárate considera que en este periodo fue la crónica 

publicada en periódicos la que predominó en comparación a la 

difundida en revistas académicas, y añade que con frecuencia 

el contenido estaba supeditado a estos medios, a sus políticas 

editoriales.

En el contexto de la realización de actividades artísticas como 

salones y exposiciones se insertó la Feria de Artes Plásticas, y en 

el marco de su gestión, puesta en marcha y recepción pública y 

144  Patricio M. Zárate, “El comportamiento de la crítica”, p. 69.

145  Zamorano y Madrid, “Constructores…”, op. cit., p. 135; Galaz e Ivelic, Chi-

le…, op. cit., pp. 70-80.

146  Antonio R. Romera, Historia de la pintura chilena, p. 225.
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crítica se encuentran parte de los actores institucionales, culturales 

y empresariales mencionados. Pero, en la medida que la actividad 

se estructuró también como una muestra de artesanías, se sumaron 

a estos actores otros más vinculados a este sector. El ámbito de 

la artesanía no está tan sistemáticamente estructurado como el 

campo artístico, pero de todas maneras presenta características, 

instituciones y una organización que permiten configurarlo como 

campo cultural, como se revisará a continuación.

Campo artesanal

En el estudio de la artesanía y su conceptualización, de manera 

general se destacan tres aspectos: el conocimiento tradicional que 

involucra la elaboración de los objetos, el atributo de lo hecho a 

mano o con predominio de lo manual por sobre la maquinaria, y 

las materias primas propias de una zona o localidad. En cuanto 

a las personas dedicadas a la producción de artesanías, se cuali-

fican principalmente en tanto poseen los conocimientos para su 

elaboración, saberes que se han transmitido y conservado por 

generaciones a través de su constante práctica. En estos términos, 

la actividad artesanal ha tendido a ser calificada como un quehacer 

invariable, exento de los efectos de procesos que son inherentes 

en el desarrollo y devenir de una sociedad.

En su libro El campo artesanal. Aporte social y pedagógico, que 

aborda el estudio de esta práctica en Colombia, el autor Daniel 

Vega toma distancia de las perspectivas de investigación de la 

artesanía que la describen como un quehacer invariable. Según 

Vega, estos enfoques se fundamentan en la comprensión del hacer 

humano como «producción primariamente artesana»147, es decir, 

consideran como artesanal la capacidad de hombres y mujeres de 

transformar los elementos de la naturaleza para realizar objetos, 

hundiendo, así, el origen de esta práctica a tiempos prehistóri-

cos. Reforzando la idea anterior, el autor señala que estas postu-

ras se caracterizan por compartir «una visión de larga duración 

concibiendo dicha actividad como parte de una estructura casi 

147  Daniel Roberto Vega Torres, El campo artesanal. Aporte social y pedagógico, 

p. 36.
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inmóvil»148. En cambio, Vega entiende la artesanía como una 

actividad social e histórica, y desde esa premisa ha abordado 

su estudio a partir del concepto de «sociabilidad», que permite 

precisamente comprender esta ocupación en el medio social y 

además situarla históricamente.

Para Vega, la sociabilidad es «un criterio que define el interés 

y alcance explicativo de la vida en sociedad»; especifica que es 

un principio que «no descansa en el reconocimiento de las ideas 

o conceptos sino que se desarrolla en situaciones, espacios y acti-

vidades concretas de grupos determinados»149. Para el estudio de 

una práctica social bajo este criterio, el autor señala que se deben 

identificar elementos concretos como «actividades, lugares, normas, 

tiempos y recursos con los cuales se puede crear una práctica social 

continua»150. De esta manera, la conformación de la actividad 

artesanal se puede entender como el desarrollo de un «campo» 

—según la definición sistematizada por Pierre Bourdieu—, es 

decir, un espacio social distinto de otros, constituido por prácti-

cas y personas y también por las variables políticas, económicas 

y socio-culturales que han incidido en su configuración. Cabe 

señalar que, en tanto campo social, el campo artesanal es influi-

do y también entra en disputa con otros espacios sociales para 

establecer su posición y legitimidad151, entre los que se encuentra 

el campo del arte.

De acuerdo a este planteamiento, la labor desempeñada por 

las y los artesanos se puede identificar como una práctica social 

determinada no solo por la dedicación a un mismo trabajo o a 

trabajos de condiciones similares, sino también por la realización 

de otras actividades en común. La formalización de estas labores 

y actividades, regulada o espontáneamente, da lugar a diferentes 

formas o modos de sociabilidad, así como también a la conforma-

ción de espacios de asociación más o menos institucionalizados. 

Comprendiendo el quehacer artesanal de esta manera, cobran 

protagonismo los distintos actores y entidades que interactúan 

148  Vega Torres, El campo…, op. cit., p. 36.

149  Op. cit., p. 23.

150  Op. cit., p. 25. Cursivas en el texto de Vega.

151  Op. cit., pp. 209-230.
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entre sí por sobre las definiciones basadas solamente en funda-

mentos teóricos.

Considerando la práctica de la artesanía como una actividad 

histórica, Daniel Vega establece el estudio de su desarrollo en el 

contexto latinoamericano a partir de la época de la Conquista, 

postura que fundamenta en «la propia definición del campo arte-

sanal», ya que, según indica, «las condiciones que definen dicho 

campo para su explicación social partirían de la palabra y del 

contexto sociocultural que se impone en el mestizaje»152. Es decir, 

la práctica de la artesanía se inicia precisamente con la llegada 

de los primeros artesanos españoles al continente; su implemen-

tación se considera, entonces, parte del proceso de colonización. 

Su estructuración, en tanto, se basó en el sistema de trabajo en 

talleres y regulación gremial vigentes en España hacia fines del 

siglo xv. Desde ese momento el autor ha identificado tres modos 

de sociabilidad que caracterizan la actividad artesanal, junto con 

sus respectivas formas y espacios de sociabilidad.

Con la llegada de los primeros artesanos españoles a América, 

el sistema de trabajo en talleres se incorporó, y en algunos casos 

se fusionó, con formas de producción ya existentes en el conti-

nente. Luego, se configuró una estructura laboral en donde los 

peninsulares utilizaban a indígenas como mano de obra servil. 

Esta forma de producción se fue dejando de lado con la llegada 

del gobierno de los Borbones en el siglo xviii, siendo reempla-

zada por una actividad manufacturera más racionalizada. En ese 

periodo surgieron los talleres y los gremios en las ciudades, y fue 

solamente en este contexto y a partir de este momento que los 

artesanos pudieron distinguirse socialmente. Por esta razón, Vega 

denomina al primer modo como «sociabilidad gremial artesanal», 

situando su inicio en 1750 y su término en 1838, fechas definidas por 

las reformas político-administrativas implementadas por la Casa 

de Borbón en la corona española y por el efecto de las primeras 

medidas instauradas en época republicana, respectivamente. En 

cuanto al espacio de sociabilidad, el más importante fue el taller153.

El segundo modo que identifica Vega es la «sociabilidad políti-

ca artesanal», desarrollada entre 1838 y 1940, esto es, desde la época 

152  Vega Torres, El campo…, op. cit., p. 38.

153  Op. cit., pp. 40-70.
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republicana hasta la consolidación de la industrialización hacia 

mediados del siglo xx. En este periodo, los gremios desaparecieron 

en las ciudades y se instauraron nuevos tipos de organizaciones 

que agrupaban al artesanado ya no por el ejercicio de un mismo 

oficio, sino por compartir ideales políticos y el anhelo de alcanzar 

mejores condiciones de vida. Estas organizaciones eran las socieda-

des y las mutuales, que se convirtieron en las principales formas de 

institucionalidad de los artesanos, pues les permitió diferenciarse 

de otros grupos civiles y de los militares; posibilitaron, además, 

que los artesanos se auto-identificaran como tales solamente por 

el hecho de llegar a constituirlas. En este contexto, los espacios 

sociales más importantes no fueron los talleres, sino los lugares 

públicos y privados de reunión, como plazas, colegios e iglesias 

(si se trataba de agrupaciones conservadoras), lo que aseguró su 

visibilidad en cuanto a grupo, dando a conocer sus demandas y 

sus acciones154.

En cuanto al artesanado rural, la sociabilidad no alcanzó el 

mismo grado de desarrollo que en las ciudades, puesto que los 

trabajadores no se dedicaban a la elaboración de productos ma-

nufacturados de manera exclusiva, sino que era una labor que se 

realizaba junto a muchas otras tareas. Los trabajadores eran más 

bien calificados de manera general como «mano de obra». Por otra 

parte, los productos eran realizados con técnicas tradicionales, en 

muchos casos rudimentarias, lo que significó que su consumo y 

circulación se concentrara principalmente en el contexto domés-

tico, de auto-consumo155. No obstante, los productos artesanales 

del ámbito rural fueron valorados en su aspecto cultural durante 

el siglo xx, poniendo énfasis en sus particularidades regionales. 

Esto se dio en el marco del desarrollo de la tercera forma de so-

ciabilidad que Vega establece, la «sociabilidad cultural artesanal».

La «sociabilidad cultural artesanal», surgida alrededor de 1940, 

se caracteriza por incluir un proceso de definición del sector arte-

sanal que lo desvinculó de su historia política decimonónica para 

insertarlo dentro del ámbito cultural. El concepto de artesanía se 

posiciona como parte constituyente de la cultura de la nación y 

se logra conformar como un campo social. El artesanado pasa a 

154  Vega Torres, El campo…, op. cit., pp. 73-132.

155  Op. cit., pp. 46-53; 66-70; 115-119.
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ser definido de manera externa a partir de enfoques académicos, 

especialmente de las ciencias sociales, y a ser objeto de políticas 

de parte del Estado, por ejemplo, desde el área de la economía. 

De esta manera, se fomenta la producción de la artesanía para su 

comercialización, y se instaura y fortalece como valor turístico. 

En los últimos años ha primado una consideración patrimonial de 

esta actividad. Desde el punto de vista de la sociabilidad, cobran 

protagonismo las instancias de institucionalización de la práctica 

artesanal y de reconocimiento de los artesanos. El proceso de 

institucionalización se configuró en conjunto entre la definición 

académica y las iniciativas estatales. Por su parte, los artesanos han 

tenido la oportunidad de participar en la definición de las políticas 

de su sector, lo que supone una instancia de reconocimiento en 

torno a su propia práctica. Una vez creado el campo artesanal, los 

espacios de sociabilidad se configuran principalmente de manera 

empresarial, en donde el aspecto económico toma importancia a 

través de la creación de mercados, establecimientos comerciales 

y de otros medios de venta y difusión como ferias. Si bien los 

talleres no desaparecen, se suelen utilizar como una estrategia en 

la cadena de comercialización de las artesanías y desde el ámbito 

del turismo, transformándolos en sitios de venta; incluso pasa lo 

mismo con las casas de los artesanos, especialmente en los centros 

de los pueblos156.

La conformación histórica de los espacios e instituciones ca-

racterísticas de la actividad artesanal en Colombia que propone 

Vega se puede extrapolar para la definición de la práctica de la 

artesanía en Chile, aunque con las particularidades que se derivan 

de procesos políticos, sociales, económicos y culturales propios 

de nuestro país. En seguida, se revisa la trayectoria del sector 

artesanal en Chile descrito a partir de los elementos que Vega 

enuncia como inherentes a un campo socio-cultural.

Campo artesanal en Chile

En el contexto colonial chileno, Sergio Grez Toso diferencia la 

producción rural y urbana, denominando manufacturas a las 

156  Vega Torres, El campo…, op. cit., pp. 142-205.
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realizadas en el ámbito campesino y artesanías a las produci-

das en la ciudad157. Las manufacturas se elaboraban en talleres y 

consistían en objetos de cuero y madera, textiles y alfarería que 

se comercializaban al interior del país junto con la producción 

agrícola, hortícola, vinícola y ganadera de los campesinos. Ga-

briel Salazar señala que el surgimiento de «lugares de comercio» 

de estos artículos se relacionó con el abastecimiento de ciudades 

de mayor tamaño como Santiago, Valparaíso, Concepción y La 

Serena, estableciéndose las carretas de los campesinos con sus 

productos en zonas suburbanas o caminos rurales. Las autorida-

des urbanas también autorizaron e incentivaron la instalación de 

campesinos en las plazas de las ciudades158. Las artesanías, por su 

parte, englobaban oficios como los de zapateros, sastres, plateros, 

pintores, escultores, carpinteros, entre muchos otros, que basaban 

su trabajo en la producción organizada jerárquicamente en el 

taller159; además, se agrupaban en gremios por especialidades160.

De acuerdo con las características que definen la sociabilidad, 

y en sintonía con la forma establecida por Daniel Vega para la 

época colonial como «sociabilidad gremial artesanal», en este 

periodo destacan los talleres como espacios de sociabilidad, tanto 

para las manufacturas rurales como para las artesanías urbanas, 

pues la forma de trabajo en esos lugares y la dedicación a un 

oficio en particular constituyeron una forma de identificación, y 

auto-identificación, para las y los artesanos. Además, destacan los 

lugares de comercio de las manufacturas: caminos rurales, zonas 

cercanas a ciudades y plazas.

El sistema gremial que caracterizó el periodo colonial, no obs-

tante, inició un proceso de debilitamiento debido a que comenzó 

a desorganizarse, lo que se acentuó hacia fines del siglo xix. Esta 

situación se dio porque estaba fragmentado en pequeños talle-

res y también porque habían surgido artesanos no agremiados y 

157  Sergio Grez Toso, De la “regeneración del pueblo” a la huelga general. Génesis y 

evolución histórica del movimiento popular en Chile (1810-1890), p. 55.

158  Gabriel Salazar, Ferias libres: espacio residual de soberanía ciudadana (Reivin-

dicación histórica), pp. 37-39.

159  Grez Toso, De la “regeneración…, op. cit., p. 63.

160  Pereira Salas, Historia…, op. cit., pp. 23, 334 [nota 84].
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comerciantes que se dedicaban a la venta de productos sin parti-

cipar en su elaboración161, es decir, intermediarios.

En el siglo xix, los comerciantes que se relacionaban con la 

venta de artesanía eran los baratilleros y los llamados «caxone-

ros»162. Los caxoneros eran las personas que ofrecían productos 

rurales en el ámbito urbano desde la época colonial, cuya agrupa-

ción dio paso a los baratillos, según indica Salazar: «Una aglome-

ración de caxoneros formaba una pequeña feria libre, una suerte 

de “mercado de las pulgas”, que se denominaron “baratillos”»163. 

La «feria libre», por su parte, se puede definir como un subsistema 

de abasto descentralizado que se instala en varios sectores de la 

ciudad. Durante el siglo xix y buena parte del xx las autoridades 

intentaron regular los espacios que se conformaban como ferias 

libres y baratillos, así como las formas de comercio informal que 

representaban los vendedores ambulantes y los caxoneros, ya 

que además de provocar un perjuicio a las arcas municipales por 

el no pago de contribuciones, se consideraba que estos lugares 

atraían el desorden y las conductas licenciosas. Las ferias libres 

solo alcanzaron reconocimiento con el triunfo del Frente Popular 

en 1938, pero aun así eran objeto de frecuente cuestionamiento. 

Finalmente, en la década de 1950 se aceptaron de manera defi-

nitiva164.

Con respecto a la calificación del trabajo artesanal, desde fines 

del siglo xviii se discutía la conveniencia de contar con centros 

para la enseñanza de los oficios. Hacia mediados del siglo xix, el 

camino al capitalismo y a la industrialización precisaba capacida-

des laborales técnicas más competentes. Como iniciativa estatal se 

dio impulso a la enseñanza industrial a través de la creación de la 

Escuela de Artes y Oficios (eao) en 1849, que en un principio se 

vinculaba estrechamente a la práctica artesanal formando «jefes 

de taller» y obreros. Con el tiempo, la enseñanza se hizo cada vez 

más técnica, encaminada a la formación de operarios e ingenieros 

hacia principios del siglo xx165.

161  Grez Toso, De la “regeneración…, op. cit., pp. 67 y 68.

162  Marianne González Le Saux, De empresarios a empleados. Clase media y Estado 

Docente en Chile, 1810-1920, pp. 91-127.

163  Salazar, Ferias…, op. cit., p. 61.

164  Op. cit., pp. 61-69; 75-85.

165  González Le Saux, De empresarios…, op. cit., pp. 326-333.
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Aunque la especialización técnica fue importante, represen-

tando una forma de agrupación de los artesanos en torno al oficio, 

éstos también se reunieron por otras causas, entre ellas mejorar 

sus condiciones laborales y de vida. Ideas en común en torno a 

la política, el igualitarismo o anticlericalismo166 se materializaron 

en la formación de sociedades que tenían las siguientes carac-

terísticas: congregaban a trabajadores de diversos oficios, eran 

voluntarias y sus integrantes participaban en calidad de iguales. 

Algunas tenían carácter político, vinculadas a los sectores liberales, 

siendo la politización del artesanado una característica relevante 

a mediados del siglo xix167.

De manera similar a como Vega califica la práctica de la arte-

sanía en el periodo republicano en Colombia como «sociabilidad 

política artesanal», en nuestro país la participación de artesanos 

urbanos en el ámbito político y su protagonismo social fueron los 

principales rasgos de auto-identificación como grupo, desplazando 

la importancia del oficio que hasta los primeros años de la Repú-

blica los había definido. En términos de la sociabilidad, entonces, 

las sociedades se constituyeron en la forma de institucionalidad más 

importante de los artesanos.

El artesanado urbano acusó profundos cambios con el paso 

del siglo xix al xx. Según Grez Toso, hacia fines del 1800 algunos 

artesanos

se habían hundido y engrosado las masas peonales o proletarias, 

pero otros —muy numerosos— habían logrado mantenerse e, 

incluso, en algunos casos, desarrollarse hasta el punto de encon-

trarse en los umbrales de la burguesía manufacturera-industrial168.

Marianne González Le Saux, por su parte, señala que algunos 

artesanos pudieron acceder a mejores niveles de vida y ser parte de 

la «clase media» a través del acceso a la educación en las escuelas 

para artesanos y sobre todo en la Escuela de Artes y Oficios169.

166  Gabriel Di Meglio, Tomás Guzmán y Mariana Katz, “Artesanos hispano-

americanos del siglo xix: identidades, organizaciones y acción política”, p. 303.

167  González Le Saux, De empresarios…, op. cit., pp. 64-70; 288-306.

168  Grez Toso, De la “regeneración…, op. cit., p. 163.

169  González Le Saux, De empresarios…, op. cit., p. 266.
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La producción manufacturera rural en el siglo xix, en tanto, 

se mantuvo prácticamente de la misma forma que en el periodo 

colonial, beneficiándose de un consumo interno constante has-

ta la primera mitad de la centuria. Desde la década de 1860 se 

produjo una crisis generalizada en este sector que significó una 

paulatina disminución de trabajadores y, en contraste, un aumen-

to del peonaje170. En este ámbito, desde el punto de vista de la 

sociabilidad, cabría destacar como espacio social el lugar de venta 

de los productos manufacturados: los mercados y ferias que des-

de la época colonial se habían conformado y consolidado como 

puntos de comercio, constituyendo, además, un puente entre el 

mundo campesino y el citadino.

Ya en el siglo xx, uno de los aspectos más significativos con 

respecto a la caracterización del sector artesanal fue que sus pro-

ductos comenzaron a considerarse no solamente como objetos 

utilitarios, sino que además a valorarse en términos culturales y 

artísticos. Se valoraron de esta manera artefactos de algunos oficios 

ejercidos en el ámbito urbano y manufacturas rurales que, cabe 

señalar, incluían también producciones propiamente indígenas 

o elaboradas con mano de obra indígena. En este contexto, que 

coincide con el proceso que de manera similar se desarrolló en 

Colombia y fue denominado como «sociabilidad cultural artesa-

nal» por Daniel Vega, en nuestro país la actividad artesanal fue 

definida en términos culturales y se configuró una institucionalidad 

en torno a su práctica.

Artesanía como campo cultural

En la primera mitad del siglo xx, la caracterización de la actividad 

artesanal se perfiló principalmente en base a dos elementos: la con-

figuración de una institucionalidad propia y su conceptualización 

como práctica. En su definición incidieron tanto su consideración 

como manifestación cultural, como también la preponderancia 

del aspecto socio-económico de su ejercicio.

La conceptualización de la artesanía se configuró en tres ámbi-

tos: a partir del desarrollo de la disciplina del Folklore; en el marco 

170  Grez Toso, De la “regeneración…, op. cit., pp. 131-133.
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del funcionamiento de instituciones como el Museo de Etnología 

y Antropología de Chile, la Escuela de Artes Aplicadas y el Mu-

seo de Arte Popular; y en base a teorizaciones de investigadores 

como Tomás Lago y Oreste Plath. Es importante señalar que el 

lugar y aporte de las manifestaciones indígenas en la definición 

y delimitación de la artesanía se estableció de diferente manera, 

teniendo desde un rol preponderante hasta ser desestimado, como 

se verá a continuación.

Desde el Folklore los productos artesanales y manufacturados 

se estudiaron como parte del variado universo de expresiones y 

conocimientos provenientes del pueblo171. En el Programa de 

la Sociedad de Folklore Chileno, entidad creada en 1909 prin-

cipalmente por iniciativa del lingüista alemán Rodolfo Lenz, se 

indicaba que el objeto de estudio de la disciplina era «el saber 

popular de todas las razas i de todos los restos de pueblos en 

América; pero ante todo lo propiamente criollo»172. En el caso 

del folklore nacional, se especificaba que las manifestaciones que 

interesaban eran las del «pueblo chileno de habla castellana»173, 

aunque también se establecía la importancia de investigar a las 

comunidades indígenas pues eran parte constitutiva del pueblo. 

En este sentido, se señalaba que los elementos indígenas otorgarían 

rasgos distintivos a las producciones populares locales, «porque 

muchos puntos del folklore criollo dependerán del folklore de 

las tribus indias que entraron en mezcla con los españoles»174. 

Tomando el significado básico del término criollo, que hace refe-

rencia a expresiones de origen europeo gestadas y desarrolladas 

en América, las producciones folklóricas chilenas serían las in-

troducidas principalmente por españoles en territorio nacional, 

manifestaciones que se diferenciarían de las de los otros países 

americanos por las particularidades que las comunidades indí-

genas imprimieron al pueblo chileno en el proceso de mestizaje.

171  La palabra ‘folklore’ significa «el saber popular». En su acepción disciplinar, 

el término también define la ciencia que estudia este saber, en Rodolfo Lenz, 

Programa de la Sociedad de Folklore Chileno. Fundada en Santiago de Chile el 18 de 

julio de 1909, p. 9.

172  Lenz, Programa…, op. cit., p. 11.

173  Op. cit., p. 12.

174  Op. cit., p. 10.
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En el Museo de Etnología y Antropología de Chile, en fun-

cionamiento entre 1912 y 1929, se encuentra una de las primeras 

conceptualizaciones institucionales de «objetos del folklore chi-

leno», que se definió al crear la sección de este nombre en 1924. 

Se estableció que tales objetos se consideraban «exponentes de 

la cultura material, es decir de la ergología, del pueblo chileno», 

excluyendo expresamente de la colección los productos repre-

sentativos de «lo araucano o de cualquier otra raza aborigen»175. 

Cabe destacar que en dicha entidad se conservaron y exhibieron 

objetos folklóricos probablemente por primera vez en el ámbito 

museístico.

En la Escuela de Artes Aplicadas de la Universidad de Chile, 

creada en la década de 1930, se valoró la actividad artesanal tanto 

en el aspecto productivo y económico como en el artístico-cultu-

ral. En la institución se enseñó la forma de producción artesanal 

en momentos en que «se iba perdiendo la bella tradición folkló-

rica del viejo artesanado colonial y el fresco aporte indígena» 

ante la preferencia por la copia de modelos europeos, según se 

señalaba en el catálogo de la sección176. El académico Eduardo 

Castillo destaca como antecedente de la formación de la Escuela 

«la discreta vinculación entre las artesanías provenientes del Chile 

precolombino, versus los oficios introducidos durante la Colonia 

(carpinteros, herreros, plateros, entre otros)». El autor considera 

que «el rescate de lo popular-local» obedeció a un «sentido po-

lítico» incentivado en un contexto nacionalista, puesto que los 

referentes indígenas no fueron considerados durante el siglo xix 

en la educación artística177. De esta manera, se destaca la delimi-

tación de la artesanía en cuanto a los objetos que comprendía: 

producciones «folklóricas» del artesanado colonial y también la 

manufactura indígena.

Con la creación del Museo de Arte Popular en la década de 

1940 se dio importancia al carácter artístico de ciertos produc-

tos manufacturados y artesanales, y el concepto «arte popular» 

175  Carolo S. Reed, Concursus ad ergologiae popularis chilensisnotitiam (Compendium 

“Publicationum Musei de Etnologia atque Antropologia Chilensi”), p. 3.

176  Universidad de Chile, Escuela de Artes Plásticas. Sección Artes Aplicadas, p. 4.

177  Eduardo Castillo Espinoza, “La Escuela de Artes Aplicadas en la educación 

chilena”, pp. 17 y 18.
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comenzó a cobrar protagonismo. Tomás Lago, primer director 

de la entidad, señalaba lo siguiente:

Hasta fines del siglo pasado los folkloristas sólo hablaban del 

arte popular desde el punto de vista tecnológico, valiéndose de 

sus referencias testimoniales para fijar determinados caracteres 

de los pueblos, pero, cuando se notó que el proceso universa-

lista de nuestra civilización iba exterminando lentamente sus 

últimos vestigios en la vida campesina, las labores domésticas, 

los trajes típicos, las industrias manuales, se descubrió el valor 

artístico que ellos tenían y su importancia para la investigación 

de la historia del arte178.

Lago consideraba que el arte popular chileno era «criollo 

enteramente» en comparación con otros países americanos, pues 

en la «fórmula de raza existente […] el indio fue exterminado y 

absorbido, es decir, dominado, pero quedó vigente en la masa de 

la población, a la cual aportó su coeficiente de sangre». Así, para 

el investigador eran «las formas hispánicas transmitidas por los 

conquistadores» las que predominaban en «las artesanías»179 de 

nuestro país.

Hasta aquí es posible señalar que los conceptos de «arte po-

pular» y «artesanía» se utilizaban prácticamente como sinónimos, 

pero algunos autores como Oreste Plath se preocuparon de esta-

blecer sus diferencias. En un artículo escrito en la década de 1960, 

Plath destacaba el carácter utilitario primordial de la artesanía 

como elemento diferenciador del arte popular, del que resaltaba 

su dimensión regional incluyendo las producciones de los pueblos 

originarios, que denomina «arte indígena»180. El mismo concep-

to había utilizado el investigador Ricardo E. Latcham en 1943, 

quien definió como «arte indígena» a los productos realizados por 

comunidades originarias, que comprendían tanto objetos que se 

elaboraban desde época colonial, introducidos por los españoles, 

como también objetos de procedencia anterior, es decir, artefactos 

derivados de las propias manufacturas que los pueblos indígenas 

178  Tomás Lago, “Misión del Museo de Arte Popular”, p. 89.

179  Tomás Lago, “Las artes populares en Chile”, p. 74.

180  Oreste Plath, “Condiciones actuales del arte popular en Chile”, p. 97.
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mantenían desde hace siglos181. Cabe señalar que piezas indígenas 

antiguas y contemporáneas formaron parte de las colecciones del 

Museo Nacional desde mediados del siglo xix182.

Como último antecedente acerca de las manufacturas de los 

pueblos originarios se considera importante mencionar una tem-

prana actividad, llevada a cabo en la segunda década del siglo 

xx, en que se expusieron al público general. En diciembre de 

1916, en el marco de la realización del «Congreso Araucanista» 

en Santiago, se exhibieron en la sede de la Universidad Católica 

algunas de las piezas indígenas antiguas del Museo Nacional, 

entre las que llamaron principalmente la atención de las personas 

«los objetos de piedra, los tejidos, las joyas de piedra, de vidrio 

y de plata, los cántaros plateados y un sinnúmero de objetos de 

uso doméstico»183. Esta muestra se exhibió junto con «artículos 

araucanos» como «mantas, ponchos, tejidos a mano, vestidos de 

niñitas, paños bordados en hilo y en seda, pellones», entre otros 

trabajos realizados por alumnas de las escuelas indígenas a cargo 

de congregaciones religiosas de localidades como Temuco, Arauco, 

Nueva Imperial y Pitrufquén184.

Aunque se pueda discutir el contexto de la muestra reseñada y 

el tipo de piezas exhibidas, especialmente si los trabajos realizados 

por las alumnas corresponderían a manufacturas o artesanías pro-

pias y representativas de las comunidades mapuches, esta actividad 

demuestra que objetos indígenas se valoraron en sus dimensiones 

cultural y artística desde principios del siglo xx. Las manifestacio-

nes materiales indígenas, al igual que las elaboradas en el ámbito 

rural o en pequeños poblados, suelen denominarse «artesanía 

181  Ricardo E. Latcham, “El arte popular y sus relaciones con el arte indígena”, 

pp. 83-90.

182  Gabriela Polanco, “Ancestros y salvajes de la patria. El Museo Nacional 

de Santiago y la sección de antigüedades y etnografía (1830-1889)”, pp. 67-94. El 

Museo Nacional es la entidad que dio origen al actual Museo Nacional de Historia 

Natural, denominado oficialmente con ese nombre en 1929, con la creación de la 

Dirección de Bibliotecas, Archivos y Museos (dibam) que pasó a integrar. También 

se le conoció como Gabinete de Historia Natural, Museo Nacional de Chile y 

Museo Nacional de Santiago. Véase Servicio Nacional del Patrimonio Cultural, 

“Historia del MNHN”, Museo Nacional de Historia Natural Chile.

183  “El Congreso Araucanista”, El Mercurio, Santiago, jueves 14 de diciembre 

de 1916, [p. 13].

184  “El Congreso Araucanista”, El Mercurio, Santiago, miércoles 13 de diciembre 

de 1916, [p. 24].
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rural» o «artesanía tradicional» para hacer referencia a su origen 

y a su forma de producción por medio de técnicas tradicionales, 

no aprendidas en la enseñanza formal. Por estas características, la 

artesanía rural se diferencia de la «artesanía urbana» designada así 

porque su contexto de creación es la ciudad, ya sea aprendida de 

forma autodidacta por sus cultores o aprendida en instituciones 

educacionales como la Escuela de Artes Aplicadas185.

Con respecto a la institucionalidad del campo artesanal hacia 

mediados del siglo xx, se integraba por las entidades educati-

vo-culturales ya mencionadas, es decir, por la Escuela de Artes 

Aplicadas y por el Museo de Arte Popular, a las que se sumaron 

en la década de 1960 organismos estatales como sercotec e in-

dap, relacionados con el fomento de la artesanía con énfasis en 

su calidad de actividad económica.

El Servicio de Cooperación Técnica (sercotec), filial de cor-

fo, comenzó a trabajar con el sector artesanal en 1962, en el go-

bierno de Jorge Alessandri (1958-1964), implementando acciones 

como prestación de asesorías técnicas y la promoción de la venta 

de los productos186. Estas iniciativas apuntaron primordialmen-

te a la dimensión económica de la actividad artesanal, teniendo 

entre sus principales líneas de acción optimizar su producción 

—y aumentar su demanda— con el objetivo de potenciar este 

ámbito para generar más empleos. En el periodo de Eduardo 

Frei Montalva (1964-1970), el sector artesanal tuvo un importante 

impulso a través del Instituto de Desarrollo Agropecuario (indap) 

y del programa Promoción Popular, con medidas como asisten-

cia técnica, otorgamiento de créditos, compra de materiales y la 

exploración de mercados para sus productos, enmarcado en un 

plan general de promoción del folklore187.

Como parte de la institucionalidad del campo artesanal se 

pueden considerar algunos canales de comercialización de sus 

185  Alicia Cáceres, que estudió en la Escuela de Artes Aplicadas, se define a sí 

misma como «artesana urbana» precisamente por su forma de aprendizaje, pero 

también indica que la formación autodidacta es otra característica de los cultores 

y cultoras que reciben esta denominación, en Alicia Cáceres y Juan Reyes, Historia 

hecha con las manos, p. 65.

186  Mauricio Vico Sánchez, “Transformación social, arte popular e identidad”, 

p. 331.

187  José Pablo López, “Tradiciones que agonizan”, pp. 20 y 21; “Cueca nueva para 

promoción campesina”, Ercilla, n.o 1593, Santiago, 15 de diciembre de 1965, p. 17.
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productos, especialmente instancias gubernamentales como la 

Galería Artesanal de Centros de Madres cema (Central Relacio-

nadora de Centros de Madres), fundada durante el gobierno de 

Frei y en cuya creación participó el escultor Lorenzo Berg, y su 

sucesora, la galería de arte popular cocema (Coordinadora de 

los Centros de Madres) que funcionó en el gobierno de Salvador 

Allende (1970-1973).

Estas instituciones son importantes en la medida que con-

tribuyeron a aumentar y diversificar los canales de difusión y de 

comercialización de la artesanía que hasta antes de la década de 

1960 eran muy escasos, ya que la venta se realizaba directamente 

por las y los artesanos, y de manera indirecta a través de inter-

mediarios. La comercialización por intermediarios se consideró 

un problema, pues éstos pagaban muy poco a los productores y 

vendían muy caro a los compradores, siendo ellos mismos los que 

obtenían las mayores ganancias. En el caso de la venta directa, 

las artesanías se podían adquirir en los lugares de su elaboración, 

es decir en los talleres o en las casas de los productores. Incluso 

localidades enteras se caracterizaban en torno a la comercialización 

de estos productos, como el caso de Pomaire y Quinchamalí con 

la alfarería, y Panimávida con la cestería de Rari. También, arte-

sanos acudían a mercados y ferias de ciudades cercanas a vender 

sus productos, tal como había sido su forma de comercialización 

desde el periodo colonial, y a celebraciones de festividades que 

significaban la reunión de muchas personas, instalándose en im-

provisadas ferias188.

Otras instancias de exhibición y comercialización de artesanías 

lo representaban eventos como la Feria Internacional de Santiago 

(fisa)189, y espacios como las tiendas «Chilean Art», «Huimpalay» 

y «Pudahuel», ubicados en Santiago, enfocados principalmente 

a la venta de los productos para satisfacer la demanda del sector 

turístico190.

188  En la prensa se hacía referencia a lugares como el mercado de Chillán o 

celebraciones como la festividad religiosa de Lo Vásquez, en Luis Orrego Moli-

na, “La feria de Chillán”, pp. 52-53 y Oreste Plath, “Artesanía popular chilena. 

Pomaire”, pp. 14 y 15.

189  “La fisa: síntesis de la realidad tecnoeconómica chilena”, En viaje, n.o 408, 

Santiago, octubre de 1967, pp. 29 y 30.

190  “Los ‘souvenirs’, aspecto importante del turismo. El arte popular chileno 
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Según lo revisado, desde el punto de vista de la sociabilidad 

resalta especialmente la institucionalización de la actividad arte-

sanal que se configuró tanto por la definición de su práctica en 

términos culturales como por el incentivo de su producción. En la 

conceptualización de la artesanía participaron entidades educativas 

y culturales e investigadores, en tanto el incentivo a su produc-

ción fue especialmente impulsado desde el Estado. Asimismo, 

es destacable que este proceso de institucionalización englobó 

a la producción urbana y a la producción rural, que incluyó a 

manifestaciones indígenas. Por último, se podrían agregar como 

espacios de sociabilidad las nuevas instancias de exhibición y venta 

de artesanía surgidas desde la década de 1960, como las galerías 

estatales, ferias y tiendas, pues significó visibilidad para las per-

sonas dedicadas a la artesanía y nuevos canales de exhibición y 

venta de sus productos.

De esta manera, se puede señalar que la actividad artesanal 

tuvo un particular dinamismo durante el siglo xx en su confor-

mación como campo cultural, el que todavía hacia la década de 

1960 estaba incorporando a actores institucionales de importancia, 

justamente en el momento en que la Feria de Artes Plásticas se 

estaba llevando a cabo.

En el capítulo que sigue, se presenta una revisión de la tra-

yectoria de la Feria de Artes Plásticas en todas sus ediciones y 

versiones realizadas entre 1959 y 1972, estableciendo su relación 

con el contexto socio-cultural del momento, con el objetivo de 

ofrecer un marco de referencia que apoye el posterior análisis de 

los elementos que se juzgaron como los más importantes para 

la caracterización de esta actividad: su organización, artistas y 

artesanos participantes y obras exhibidas, configuración espacial 

de la muestra y, finalmente, su recepción crítica.

es buscado por el extranjero”, En viaje, n.o 314, Santiago, diciembre de 1959, pp. 

54 y 55; “Huimpalay es la casa de los artesanos”, Las Últimas Noticias, Santiago, 

30 de noviembre de 1966, p. 11; María Elena Morales, “Trocitos de Chile para 

los turistas”, pp. 30 y 31; Sonia Quintana, “La Ligua un pueblo que ha tejido su 

historia”, pp. 19-22.
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FERIA DE ARTES PLÁSTICAS

El enjuiciamiento de los espacios tradicionales de exhibición 

provocó la búsqueda de lugares alternativos que contribuye-

ran a reunir afinidades, postulados y concepciones comunes. 

En determinado momento se produjo un aglutinamiento 

basado en un repentino interés de mostrar todo a todos, rom-

piendo con los espacios restringidos de las primeras galerías 

de arte, al abrirse a grandes espacios físicos, como el Parque 

Forestal con las Ferias de Artes Plásticas (1960 - 61- 62).

(Gaspar Galaz y Milan Ivelic, 1988)191

Gaspar Galaz y Milan Ivelic señalan que en la década de 1960 

se inició un profundo cuestionamiento de la práctica del arte en 

nuestro país por parte de las y los artistas. Se reflexionó acerca de 

los temas y lenguajes artísticos desarrollados hasta el momento, 

sobre el significado del arte en la sociedad, que incluía la pregunta 

por la situación o el rol social del artista, y por el sentido de los 

circuitos de presentación y difusión del arte, tales como museos, 

galerías, bienales, salones oficiales y concursos, de los que se criti-

caba su condición de lugares consagratorios y el «carácter mercantil 

en que había caído la obra» en ellos192. Los autores consideran 

que la Feria de Artes Plásticas responde a un ejemplo de lugar 

alternativo de exhibición que surgió justamente en el marco de la 

discusión acerca de los espacios tradicionales de difusión artística. 

Pero esta actividad no solo se instaló como un nuevo espacio, sino 

que se convirtió en el escenario mismo de la visibilización de las 

problemáticas artísticas antes mencionadas, que acusaban, a su 

191  Galaz e Ivelic, Chile…, op. cit., p. 17.

192  Ibid.
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vez, influencias de la escena artística internacional y de la propia 

transformación del campo cultural chileno en esos años.

Contexto cultural y artístico  

en Chile hacia la década de 1960

En los años en que se realizó la Feria de Artes Plásticas, entre 1959 

y 1972, se sucedieron en Chile tres gobiernos: el de derecha de 

Jorge Alessandri (1958-1964), el de Eduardo Frei (1964-1970) con 

el partido de la Democracia Cristiana y el de Salvador Allende 

(1970-1973) con la Unidad Popular formado por varios partidos 

de izquierda. Estas administraciones de ideologías políticas tan 

distintas influyeron en las características del campo cultural chile-

no, que pasó de favorecer mayormente el desarrollo y difusión de 

la alta cultura a incorporar y promover la práctica de expresiones 

de carácter popular.

Los autores Carlos Catalán, Rafael Guilisasti y Giselle Mu-

nizaga establecen que la cultura definida en sentido restringido, 

relacionada con la producción, difusión y consumo de manifes-

taciones culturales, se compone de tres campos: la alta cultura, la 

cultura de masas y la cultura popular folklórica, cada uno de ellos 

comprendiendo sus propias instituciones, agentes y públicos193. 

Hasta principios de la década de 1960, el sistema artístico-cultural 

chileno se basaba en la promoción y difusión de las manifes-

taciones culturales desde una perspectiva educativa, esto es, se 

acercaba y enseñaba a amplias áreas de la población con fines de 

formación estética, principalmente, considerando a su público 

receptor de manera pasiva. Por lo general a través de la labor de 

extensión universitaria, apoyada por el Estado, fue la alta cultura 

la mayor beneficiada de esta gestión, y en menor medida la cultura 

popular que, comprendida como cultura folklórica y vinculada 

al mundo campesino, era objeto de estudio y divulgación acadé-

mica194. Cabe señalar que una de las últimas leyes promulgadas 

en el gobierno de Jorge Alessandri en materia cultural fue la que 

193  Carlos Catalán, Rafael Guilisasti y Giselle Munizaga, Transformaciones del 

sistema cultural chileno entre 1920-1973, [introducción, sin número de página].

194  Catalán, Guilisasti y Munizaga, Transformaciones…, op. cit., pp. 2-6, 14-5; 

Carlos Catalán, Estado y campo cultural en Chile, pp. 1-4.
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creaba el Instituto de Chile, orientado a la promoción de la alta 

cultura, incluidas «las bellas artes»195.

Avanzando la década, el concepto de cultura se amplió. El 

desarrollo de las industrias culturales significó el crecimiento de 

la cultura de masas y las acciones implementadas en el gobierno 

de Eduardo Frei para fortalecer la organización comunitaria deri-

varon en el fomento de la cultura popular. A través de entidades 

como el Departamento de Arte y Cultura del programa de la 

Promoción Popular, y el Departamento de Teatro y Folklore del 

Instituto de Desarrollo Agropecuario, se dio impulso al cultivo y 

difusión de la cultura popular, ya no entendida únicamente como 

cultura folklórica ni vinculada solamente al mundo campesino, 

sino que ahora relacionada con lo urbano, con las comunidades 

de las poblaciones. En el ámbito de la alta cultura, en tanto, los 

artistas comenzaron a reflexionar por su propio quehacer, a pre-

guntarse por la legitimidad de las obras que estaban realizando, 

cuyas preocupaciones se centraban en problemáticas puramente 

estéticas196 en un contexto en que situaciones sociales relaciona-

das especialmente con la pobreza comenzaban a cobrar cada vez 

más notoriedad.

Esta trayectoria apuntaba a que el concepto de cultura pa-

sara de ser un reflejo y privilegio de pocos a uno inclusivo que 

incorporara las inquietudes y manifestaciones de la sociedad de 

manera más amplia. Este camino se exacerbó con la asunción de 

Salvador Allende, con acciones que buscaban configurar un nuevo 

campo cultural que atendiera a los intereses de las clases populares 

y al proceso revolucionario, que sustituyera al anterior modelo 

cultural que se juzgaba burgués y guiado por una producción de 

tipo capitalista197.

La transformación del campo cultural general de nuestro 

país se manifestó en el ámbito artístico en específico a través del 

cuestionamiento de los propios artistas a su práctica tal como se 

había desarrollado hasta el momento, lo que para Gaspar Galaz 

195  Ley n.o 15718, “Crea la Corporación denominada Instituto de Chile destinada 

a promover en un nivel superior, el cultivo, el progreso y la difusión de las letras, 

las ciencias, y las bellas artes”.

196  Catalán, Estado…, op. cit., pp. 7-12; Catalán, Guilisasti y Munizaga, Trans-

formaciones…, op. cit., pp. 16 y 17.

197  Catalán, Estado…, op. cit., p. 14.
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también se explica por la mayor conexión que tuvieron con el arte 

europeo y norteamericano desde fines de la década de 1950. Ya 

sea por medio de la difusión de las novedades del arte europeo 

y norteamericano en la prensa que alcanzó gran dinamismo en 

ese periodo o por el incremento de salidas al exterior de artistas 

chilenos, por esos años se reconocería por primera vez la dife-

rencia artística en la relación centro-periferia, lo que provocó 

que se asumiera en un corto periodo de tiempo los avances y 

discusiones que se estaban llevando a cabo en los polos artísticos 

internacionales. Galaz señala que esa generación de artistas, en su 

mayoría compuesta por graduados de la Facultad de Bellas Artes 

de la Universidad de Chile, quería «hacer todo de nuevo: revisar 

por completo el lenguaje del arte; desajustar las tradiciones del 

cuadro y de la escultura; preguntarse por las nuevas estrategias de 

la gráfica», a la vez que «se interroga también por la relación entre 

el arte y la sociedad, entre el arte y el ser humano, entre el arte 

y la contingencia histórica»198. En la década de 1960, los artistas 

nacionales toman contacto con las corrientes del arte abstracto, 

el tachismo francés y especialmente el informalismo español, y 

con el pop norteamericano, pero no los asumen simplemente, 

sino que los alteran para nutrirlo con el discurso de cambios que 

quieren lograr, tanto en lo artístico como en lo social.

En una escena dominada por el arte figurativo, las dos ver-

tientes de la tendencia abstracta que se practicaron en el país en 

ese momento constituyeron el inicio de una serie de profundos 

cambios que se materializaron en las obras, reflejo de las nuevas 

preocupaciones de los artistas. El arte abstracto geométrico y 

el informalismo fueron, según Galaz, el punto de partida para 

«cortar con un pasado histórico monopolizado por la Academia 

y el paisajismo, este último como tema obsesivo» y cuestionar si 

el objetivo principal de los artistas era el de «representar al mun-

do»199. El autor especifica que con el informalismo desarrollado 

entre 1960 y 1963 en el marco de preocupaciones centradas en la 

materialidad de la obra, despojada de narrativa y alejada tanto 

del modelo como también de la contingencia (en un primer mo-

mento), surge además la pregunta por los «límites del concepto 

198  Gaspar Galaz, “Arte y política. Los años sesenta y setenta”, p. 63.

199  Galaz, “Arte y política…”, op. cit., p. 64.
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cuadro» a la vez que se comienzan a incorporar elementos ajenos 

a los que tradicionalmente se utilizaban en la pintura en nues-

tro país, haciendo aparición la «estética del collage»200. Y con el 

post-informalismo, desde 1964, aparece en la obra la preocupación 

por el ámbito político-social, cuya visualidad se logra a través 

del uso sistemático de recursos provenientes de la prensa, como 

fotografías, titulares de noticias o el mismo papel de diario. «El 

artista y la obra de artes visuales no quieren ya estar únicamente 

en el centro del debate estético», señala Galaz, «sino también en el 

centro del debate político»201, surgiendo, así, la figura del artista 

comprometido y militante.

Una radicalización al cuestionamiento del concepto cuadro y 

a la relación del arte con la realidad social surgió hacia mediados 

de la década de 1960, con artistas que utilizaban objetos de uso 

cotidiano e incluso elementos perecederos en sus obras, que, de 

paso, desdibujaban las fronteras entre definirse como pinturas o 

esculturas. Galaz los denomina «artistas del objeto»202. Sus obras 

se caracterizaron por dejar de lado la imagen ficcional, la represen-

tación, para presentar la realidad a través de los mismos objetos 

que eran parte de ella, testimonios de la pobreza y la precariedad 

social. Estos artistas comprendían la obra como una herramien-

ta de cambio social, por lo tanto, no se consideraba suficiente 

representar una problemática, sino que había que presentarla, 

de manera directa, descarnadamente. Y una vez que la obra se 

difundía para crear conciencia entre las personas, ya cumpliendo 

esta función, no tenía sentido que siguiera perdurando.

La producción artística del arte objetual funda en Chile la estética 

de lo efímero, donde la producción artística no es un objeto de 

comercio, no es coleccionable ni transable. Esas obras existieron 

solamente mientras duró su exhibición, para luego desaparecer 

o ser en parte recicladas en otras obras igualmente perecibles203,

200  Galaz, “Arte y política…”, op. cit., p. 65.

201  Op. cit., pp. 65 y 66.

202  Op. cit., p. 67.

203  Op. cit., p. 67. Cursivas en el texto original.
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señala Galaz. Por eso en muchas de estas propuestas se utilizaron 

materiales precarios y perecederos, lo que de paso alteraba la ló-

gica de considerar a la obra de arte como mercancía, un producto 

más de tipo capitalista, que era el modelo artístico que se quería 

desarticular en los años de gobierno de la Unidad Popular.

La relación entre el ámbito artístico-cultural y la ideología 

político-social que se manifestó en nuestro país a partir de los 

primeros años de 1960 tenía un correlato a nivel internacional: 

el enfrentamiento en el plano cultural entre Estados Unidos y la 

Unión Soviética en el marco de la Guerra Fría. En el campo ar-

tístico, se dio específicamente en una confrontación entre quienes 

apoyaban el arte abstracto y quienes apoyaban el arte figurativo, 

dos modelos estéticos que se juzgaban contrapuestos. Se con-

sideraban contrarios no solamente en cuanto a su expresividad 

formal, sino también a sus marcas ideológicas. El arte abstracto, 

tanto en su línea geométrica como en la informal expresionista, 

se relacionaba a la «ideología de la libertad» por considerarse 

que simbolizaba el mundo «libre» u «occidental», señala Andrea 

Giunta, «sobre todo cuando se lo utilizaba para contraponer sus 

representaciones artísticas a las del mundo carente de libertad 

representado por la Unión Soviética y el comunismo»204, en donde 

se desarrolló e incentivó oficialmente el denominado «realismo 

socialista».

El realismo socialista se consideraba un arte politizado, al 

servicio de un discurso, el de la difusión de ideas de izquierda 

expresadas a través de la figuración, en cambio, el arte abstracto se 

consideraba apolítico, neutral, en el cual predominaba la pureza 

de las formas libre de todo discurso externo al arte. Esta concep-

ción «autónoma» de lo abstracto, señala la autora Ana Torres, se 

inició a principios del siglo xx con el libro de Wilhelm Worringer 

Abstracción y Naturaleza (1908), idea que fue retomada más tarde 

por Alfred Barr, director del Museo de Arte Moderno de Nueva 

York (MoMA) entre 1929 y 1943, y desde Barr tomada y difundida 

por el crítico de arte norteamericano Clement Greenberg hacia 

fines de la década de 1930. Y aunque Torres considera que el arte 

abstracto desarrollado desde la segunda mitad de la década de 1940 

204  Andrea Giunta, Vanguardia, internacionalismo y política: arte argentino en los 

años sesenta, p. 239.
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«es un lenguaje comunicativo que presenta aspectos de la realidad 

social, política y existencial»205, puntualiza que el «sentido» que 

adquirió durante la Guerra Fría fue justamente el que difundió 

Greenberg, quien excluyó «el discurso verbal de la abstracción, 

eliminando el sentido político de esta corriente artística durante 

la posguerra»206. De manera similar, Giunta establece que el dis-

curso de la autonomía del lenguaje del arte abstracto, vaciado de 

contenido, fue construido por la historia oficial de la crítica de 

arte norteamericana como modelo de exportación para instalar, 

y legitimar, a Estados Unidos, en específico Nueva York, como el 

nuevo centro del arte a nivel internacional. Así comprendido, el 

arte abstracto fue leído bajo interpretaciones formalistas.

La disputa por la hegemonía en el ámbito artístico entre el 

arte abstracto y el arte figurativo se desarrolló en América Latina 

a través de la difusión e incentivo de sus respectivas ideologías 

artísticas principalmente a través de exposiciones, junto a la in-

tervención, directa e indirecta, de agentes que las promovían207. 

Desde Estados Unidos estas acciones fueron particularmente nu-

merosas e intensas, sobre todo después de la Revolución Cubana 

en que se temió una propagación de ideas políticas de izquierda 

por el resto del continente, y se concretaron en la realización en 

varios países de la región de exposiciones que contaban con el 

apoyo de agentes, organismos y empresas que formaban parte 

de un complejo entramado de relaciones, entre las que se encon-

traban firmas como la Standar Oil Company de los Rockefeller, 

entidades como el MoMA de Nueva York, también ligado a esta 

familia, la Organización de Estados Americanos (oea) a través 

del encargado de la Sección de Artes Visuales, el curador y crí-

tico cubano José Gómez Sicre, y hasta la Agencia Central de 

Inteligencia (cia)208. Entre las actividades más importantes y 

205  Ana María Torres, “Políticas culturales en tiempos de desplazamientos 

estéticos y políticos: arte mexicano 1950-1970”, p. 18.

206  Torres, “Políticas…”, op. cit., p. 20.

207  Ana María Torres, “Guerra cultural en América Latina: debates estéticos 

y políticos”.

208  En las publicaciones citadas se desarrollan con más o menos detalles los 

pormenores de estas relaciones, aunque cabe destacar el texto de Claire F. Fox 

sobre todo para el caso de la trayectoria y trabajo del curador y crítico cubano 

José Gómez Sicre. Claire F. Fox, Arte Panamericano: políticas culturales y guerra fría.
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significativas de este aparataje de organización de exposiciones 

se cuenta el Premio Salón esso de Artistas Jóvenes de América 

Latina, que contempló la realización durante 1964 de muestras en 

18 países latinoamericanos, incluido Chile, y culminó en 1965 con 

una exposición colectiva en la galería de la oea en Washington. 

Como su nombre lo indica, los salones fueron auspiciados por 

las compañías esso, filiales en América Latina de la Standard 

Oil, y fueron coordinados por Gómez Sicre. Entre los expertos 

miembros del jurado se encontraba Alfred Barr209.

La confrontación artística entre figurativos y abstractos en-

contró eco en nuestro país en la Feria de Artes Plásticas, así como 

también las propuestas experimentales y radicales de los «artistas 

del objeto». Asimismo, la exposición realizada al costado del río 

Mapocho se convirtió en un escenario que visibilizó los cambios 

que se estaban produciendo en el campo cultural local. Todos 

estos elementos influyeron en la trayectoria de la actividad.

Ediciones y versiones

La Feria de Artes Plásticas fue creada por el abogado Germán 

Gasman. En reportajes en diarios y revistas, Gasman contaba que 

la idea de hacer la muestra se había originado al ver que en otros 

países los artistas exponían y trabajaban en la calle, al aire libre, 

logrando de esta manera un contacto directo con las personas, 

lo que facilitaba la venta de obras. El abogado consideraba que 

en Chile los artistas no tenían conexión con el público a pesar 

del interés que las personas manifestaban por el arte, lo que en 

revista Ercilla se ejemplificaba con dos antecedentes: exposiciones 

que algunos artistas implementaban en calle Matías Cousiño en 

época de Navidad y «vendedores callejeros de cuadros y láminas» 

que se ubicaban en la Alameda y a los pies de la Catedral. Acerca 

de esta situación, Gasman opinaba:

Mirando a esos vendedores, uno se da cuenta de que a la gente le 

interesan las pinturas. Lo que pasa es que muchos tienen miedo 

209  Giunta, Vanguardia…, op. cit., pp. 253 y 254; Torres, “Guerra cultural…”, 

op. cit., p. 86.
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de meterse a una sala de exposiciones por temor a no entender 

o por no tener el desplante de los snobs, que simulan que lo en-

tienden todo. En el parque Forestal esa barrera desaparecerá210.

Los referentes que se convirtieron en modelo para la Feria 

de Artes Plásticas eran exposiciones realizadas en el espacio pú-

blico de grandes ciudades del mundo, como las que se ubicaban 

en el barrio Montmartre y en las orillas del río Sena (rive gauche 

—margen izquierdo— y rive droite —margen derecho—) en París, 

en la vía Margutta de Roma, en el barrio Chelsea en Londres, y 

especialmente en el barrio Greenwich Village de Nueva York211. 

Además de ser un barrio artístico, se señalaba que en Greenwich 

Village se organizaba una exposición al aire libre similar a lo que 

se estaba planificando en Santiago212. Gasman indicaba:

En todas esas partes los artistas están presentes en la exposición, 

realizando sus obras y vendiéndolas simultáneamente. El público 

conocedor pasa, mira y se interesa. El que no, sólo lo recuerda 

como cosa curiosa. Pero lo importante es que el público siempre 

está rodeando al artista, y éste deja de pensar y vivir entre las 

cuatro paredes de su taller. Cuando regresé a Chile después de 

mi reciente viaje a Europa, conversando de estas experiencias con 

dos o tres amigos, de repente dijimos: ¿por qué no en Chile?213

Germán Gasman materializó su anhelo con la realización de 

la Feria de Artes Plásticas en el parque Forestal de Santiago en 

diciembre de 1959. Debido al éxito que obtuvo la actividad, esti-

mado por el número de expositores participantes y por la cantidad 

de público que la visitó, esta Feria fue la primera de sucesivas 

ediciones que se implementaron en el mismo lugar hasta 1965 

210  “Feria libre de pintores con marco vegetal”, Ercilla, n.o 1275, Santiago, 28 

de octubre de 1959, p. 6.

211  “‘Village’ plástico”, Ercilla, n.o 1280, Santiago, 2 de diciembre de 1959, p. 

10; “Arte a pleno aire”, Zig-Zag, n.o 2852, Santiago, 4 de diciembre de 1959, p. 36; 

“Melenudos al por mayor exponen al costado del río Mapocho. Gran Feria de 

Artes Plásticas”, El Siglo, Santiago, 7 de diciembre de 1959, p. 16.

212  “Más de 300 artistas se inscribieron en Primera Feria de Artes Plásticas”, La 

Nación, Santiago, 24 de noviembre de 1959, p. 6.

213  “Feria del arte abrirá nuevo camino a pintores chilenos”, La Nación, Santiago, 

6 de noviembre de 1959, p. 7.
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bajo la gestión del Museo de Arte Moderno (mam), fundado en 

1960 por Gasman junto a otras personas214. Los años 1966 y 1967, 

la Feria de Artes Plásticas se trasladó al parque Balmaceda de la 

comuna de Providencia, mientras que exposiciones de similares 

propósitos se llevaron a cabo en la misma zona del parque Forestal 

de la comuna de Santiago hasta 1972.

A continuación, se detalla el desarrollo de cada una de las 

ediciones y versiones de la Feria de Artes Plásticas realizadas en 

el parque Forestal y en el parque Balmaceda.

Ediciones realizadas en el parque Forestal

La Feria de Artes Plásticas organizada por Germán Gasman y el 

Museo de Arte Moderno se realizó en el parque Forestal entre 

1959 y 1965. Los gestores de la actividad contaron con el apoyo 

de la Municipalidad de Santiago, que autorizó el uso del lugar, 

colaboró con sus cuerpos artísticos y con la implementación de 

la infraestructura. Más adelante, el patrocinio se tradujo en una 

subvención y finalmente en la coorganización de la actividad. 

También la Universidad de Chile brindó apoyo a través de la 

cooperación de estudiantes de la Facultad de Bellas Artes, en 

especial de la Escuela de Artes Aplicadas. Se contó además con 

el patrocinio de la Universidad de Concepción, de institutos cul-

turales y asociaciones, y con el auspicio de numerosas empresas 

comerciales.

Primera Feria de Artes Plásticas. Las primeras noticias acerca 

de la realización de la Feria de Artes Plásticas se publicaron en 

diarios y revistas desde noviembre de 1959. El avance de la or-

ganización de la actividad también concitó la atención de las y 

los artistas, creándose un ambiente de expectación y un afán por 

participar. De acuerdo al reglamento aprobado por la Municipali-

dad de Santiago215, para presentarse en la muestra los expositores 

214  Los antecedentes en torno a la organización de la actividad son abordados 

en el tercer capítulo: “Organización”.

215  No se consultó el reglamento. Se hace referencia a este documento en: “Arte 

a pleno aire”, Zig-Zag, n.o 2852, Santiago, 4 de diciembre de 1959, p. 36.
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solo debían inscribirse, sin pagar, y podían vender sus obras al 

precio que estimaran conveniente216.

Organizada por Germán Gasman y colaboradores, la Feria 

de Artes Plásticas se ubicó a un costado del río Mapocho, entre 

los puentes Loreto y Purísima217, considerando, además de la 

infraestructura para la exhibición de obras, instalaciones para 

presentaciones artísticas y para la venta de bebidas y comida218. 

Este tipo de instalaciones se mantuvo de manera general en las 

posteriores ediciones de la Feria, convirtiéndose en un sello de la 

actividad por la posibilidad de ofrecer una variada oferta artísti-

co-cultural y de esparcimiento.

La primera Feria de Artes Plásticas se realizó entre el sábado 

5 y el domingo 13 de diciembre de 1959. La inauguración se llevó 

a cabo a mediodía, contando con la asistencia de autoridades, re-

presentantes de instituciones culturales y público general. El acto 

fue presidido por el coronel Ramón Álvarez Goldsack, intendente 

alcalde de Santiago, en su calidad de presidente honorario, quien 

expresó un saludo enviado por el presidente de la República. 

Las palabras del alcalde fueron respondidas por el decano de la 

Facultad de Bellas Artes, Luis Oyarzún219.

Se inscribieron alrededor de 300 expositores220, pero se es-

timó que participaron más de 700221. Según información de la 

prensa222, figuraban nombres como Carmen Aldunate, Nemesio 

216  “Feria de Artes Plásticas pondrá a Santiago en la ‘línea’ de las capitales 

europeas”, La Nación, Santiago, 18 de noviembre de 1959, p. 6.

217  Para revisar la ubicación de las ferias, véase anexo n.º 3.

218  “Melenudos al por mayor exponen al costado del río Mapocho. Gran Feria 

de Artes Plásticas”, El Siglo, Santiago, 7 de diciembre de 1959, p. 16.

219  “1a Feria de Artes Plásticas. Fue inaugurada ayer”, El Diario Ilustrado, San-

tiago, 6 de diciembre de 1959, p. 5.

220  “Fiesta de color y forma en la primera Feria de Artes Plásticas”, La Nación, 

Santiago, 6 de diciembre de 1959, p. 9.

221  “1a Feria de Artes Plásticas. Fue inaugurada ayer”, El Diario Ilustrado, San-

tiago, 6 de diciembre de 1959, p. 5.

222  Además de los artículos de prensa citados en este capítulo, se consultaron 

los siguientes: Hernán Rodríguez Molina, “El artista se refleja íntimamente en 

su arte”, p. 19; “Hoy a las 11 horas se inaugura primera Feria de Artes Plásticas”, 

La Nación, Santiago, 5 de diciembre de 1959, p. 6; “Hablan los expositores de la 

1.ª Feria de Artes Plásticas”, El Diario Ilustrado, Santiago, 8 de diciembre de 1959, 

p. 12; “50 mil personas recorren diariamente la exposición del Forestal”, El Siglo, 

Santiago, 9 de diciembre de 1959, p. 2.
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Antúnez, José Balmes, Gracia Barrios, Pedro Bernal, Urban Blank, 

Roser Bru, Mario Carreño, Sergio Castillo, Marta Colvin, Jorge 

Cópulo, Ximena Cristi, Dinora Doudtchitzky223, Inge Dusi, Lily 

Garafulic, Ida González, Camilo Henríquez224, Víctor Inostroza 

«el marinero»225, Iván Lamberg226, Mireya Larenas, Juana Leca-

ros, Arnoldo Lihn227, Alberto López Ruz, Alfonso Luco, Sergio 

Mallol228, Luis Mandiola, Pedro Millar, Sergio Montecino, Ro-

dolfo Opazo229, Carlos Ortúzar, Matilde Pérez, Aida Poblete, 

Inés Puyó, Guillermo Retamal, Laura Rodig230, José de Rokha, 

Consuelo Saavedra, Carmen Silva, James Smith, Carlos Soto-

mayor, Fernando Torterolo, Iván Vial, Matías Vial, Aixa Vicuña, 

Rosa Vicuña, Waldo Vila. También se presentaron grupos, como 

las escuelas de Arquitectura, Artes Aplicadas y Bellas Artes de la 

Universidad de Chile, el Taller 99, el Taller 61 y las agrupaciones 

de artistas aficionados Auca y Grupo Gris.

Las obras exhibidas fueron muy diversas, contándose pinturas, 

grabados y esculturas que iban desde lo figurativo a lo abstracto, 

las dos grandes tendencias que se disputaban la escena artística 

del momento. Además, se realizaban obras en el mismo lugar. De 

223  Se identifica la participación de Dinora Doudtchitzky en la primera Feria 

por un artículo en revista Eva sobre la segunda edición, donde la artista señaló 

que mantuvo “los mismos precios que el año pasado”, en Erica Vexler P., “Arca 

de Noé del arte chileno. Reportaje a la Segunda Feria”, p. 47.

224  Nombre escrito como «Camilo Riquez», en “The first ‘Feria Libre de Artes 

Plásticas’ at the Parque Forestal”, South Pacific Mail, n.o 2315, Santiago, 11 de di-

ciembre de 1959, p. 17.

225  Enrique Lihn hizo referencia a la participación del marinero Inostroza en 

la primera Feria en un artículo publicado posteriormente en Revista de Arte (n.o 

17, 1962), en Enrique Lihn, “El marinero Inostroza”, pp. 157-163.

226  Registrado solo como Lamberg, en Osvaldo Zilleruelo, “Una feria dife-

rente”, p. 11.

227  Osvaldo Zilleruelo solo hace referencia al apellido “Lhin” [sic], en Zilleruelo, 

“Una feria…”, op. cit., p. 11. Se trata de Arnoldo Lihn, tío de Enrique Lihn. Véase 

Enrique Lihn, “LXIX Salón Oficial de Artes Plásticas”, p. 127 (nota 8).

228  Registrado solo como Mallol, en Zilleruelo, “Una feria…”, op. cit., p. 11.

229  Registrado solo como Opazo, en J. S. P. “1.ª Feria de Artes Plásticas”, p. 6.

230  Se identifica la participación de Laura Rodig por registro fotográfico del 

autor Antonio Quintana, en Subfondo Antonio Quintana Contreras, Colección 

Archivo Fotográfico, Archivo Central Andrés Bello, Universidad de Chile.
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estas últimas, destacaban y tenían mucha popularidad entre las 

personas los retratos que artistas realizaban en «15 minutos»231.

Exhibiendo artesanía urbana, participaron Alicia Cáceres y 

Juan Reyes, ambos especializados en trabajo en metal, quienes 

recuerdan su participación en todas las ediciones de la Feria232, y 

el mimbrero Luis Manzano, «Manzanito». Se presentaron grupos 

artesanales de Pomaire, Talagante y Quinchamalí, exhibiendo 

alfarería; de Rari, con figuras realizadas en crin de caballo; y de 

Isla de Pascua, con tolomiros y collares de conchas marinas. Una 

participación protagónica tuvo Violeta Parra, captando la atención 

de las personas con sus figuras en greda y por su música emitida 

en alto volumen en su stand, que se acopló con la propia música 

de la Feria y provocó el enojo de los organizadores y de algunos 

expositores vecinos233.

La programación cultural234 consideró presentaciones de agru-

paciones como la Orquesta Filarmónica, Orquesta Sinfónica de 

Profesores, Conjunto del Club de Jazz de Santiago, Orfeón de 

Carabineros, Banda de la Escuela de Aviación, Coro de la Escuela 

de Pedagogía de la Universidad Católica, Conjunto folklórico del 

Coro de la Universidad de Chile, Grupo de Artes Folklóricas del 

Instituto Chileno-Yugoslavo, los conjuntos folklóricos de Mar-

got Loyola, Millaray y Cuncumén, Mimos de Noisvander, títeres 

de la Compañía de Cervecerías Unidas, entre otras. Además, se 

proyectaron documentales a cargo de la Universidad de Chile, 

la Embajada de Estados Unidos, el Instituto Chileno-Italiano de 

231  Orlando Cabrera Leyva, “Los artistas chilenos ya ganaron la calle”, , p. 2.

232  Cáceres y Reyes, Historia…, op. cit., pp. 9-23.

233  Camilo Taufic, “Arco iris en el Forestal”, p. 17.

234  Además de los artículos de prensa citados en el presente capítulo, se consul-

taron los siguientes: “Brillantes contornos revestirá la apertura de Feria de Artes 

Plásticas”, La Nación, Santiago, 3 de diciembre de 1959, p. 12; “Cine inglés al aire 

libre en el Forestal”, La Nación, Santiago, 5 de diciembre de 1959, p. 8; “Presen-

taciones artísticas en el Forestal”, La Nación, Santiago, 6 de diciembre de 1959, 

p. 9; “Cuadros, música y buen humor en la Feria de Artes Plásticas”, La Nación, 

Santiago, 8 de diciembre de 1959, p. 2; “186 artistas juveniles compitieron en la 

Feria de Artes Plásticas”, La Nación, Santiago, 9 de diciembre de 1959, p. 6; “El 

domingo entregan premios en la Feria de Artes Plásticas”, La Nación, Santiago, 

11 de diciembre de 1959, p. 6; “Expositores de Feria de Artes hoy pintarán al aire 

libre”, La Nación, Santiago, 12 de diciembre de 1959, p. 6; “Con record de público 

clausura hoy actividades la Feria de Artes”, La Nación, Santiago, 13 de diciembre 

de 1959, p. 13.
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Cultura, el Instituto Francés de Cultura y el Instituto Chileno Bri-

tánico de Cultura. Con respecto a las producciones audiovisuales, 

el programa a cargo del Departamento de Cine del Consejo Bri-

tánico consideraba documentales sobre la producción escultórica 

de Bárbara Hepworth y de Henry Moore, y de obras artísticas de 

Bélgica, Francia, Luxemburgo, Países Bajos y Gran Bretaña235.

Durante el desarrollo de la Feria se realizaron concursos artísti-

cos para el público infantil y para expositores236. Los primeros días 

se entregaron los siguientes galardones237: Ida González, premio 

de $100.000 otorgado por la Universidad de Concepción, por su 

conjunto de pintura; Luis Mandiola, premiado por su trabajo en 

cerámica; Oscar Moraga, recibió un premio especial de la Feria 

por sus máscaras y motivos marinos; Carlos Ortúzar, premio en 

pintura; Matías Vial, premiado por su muestra de grabados; Rosa 

Vicuña, premio en escultura. Al finalizar la Feria se llevó a cabo 

un concurso para expositores, con obras realizadas en el parque. 

El jurado estaba compuesto por el escultor Arturo Edwards, el 

arquitecto Imre Karvaly y el crítico de arte Pedro Labowitz. Se 

inscribieron 58 artistas, resultando 6 ganadores238. Primer Premio: 

Sergio Castillo, escultura; Segundo Premio: Inés Puyo, pintura; 

Tercer Premio: Aída Poblete, pintura; Premio de Estímulo: Pedro 

Bernal, óleo; Premio «Salón de Primavera» de la Universidad de 

Concepción: Consuelo Saavedra, esculturas en greda; Premio de 

Clausura: Manzanito, obras en mimbre.

El último día de la Feria se realizó la premiación de todos los 

concursos y también se entregó un premio especial a la Universi-

dad de Concepción por haber sido la única entidad de provincia 

que participó de manera oficial en esta actividad. La actividad se 

clausuró alrededor de la medianoche239.

235  Véase programa completo en anexo n.o 2.

236  En la prensa se hace referencia a «los reglamentos de los diversos concursos», 

en “Finalizan los preparativos de la Feria de Artes Plásticas”, La Nación, Santiago, 

27 de noviembre de 1959, p. 7.

237  “Jazz, mimos y folklore habrá hoy en la Feria de Artes Plásticas”, La Nación, 

Santiago, 10 de diciembre de 1959, p. 10.

238  “Feria de Artes Plásticas realizada en el Parque Forestal se clausura hoy”, 

El Mercurio, Santiago, 13 de diciembre de 1959, p. 33; “Ayer se clausuró la Feria 

de Artes Plásticas del Forestal”, El Siglo, Santiago, 14 de diciembre de 1959, p. 5.

239  “300.000 personas visitaron la 1a. Feria de Artes Plásticas”, La Nación, San-

tiago, 14 de diciembre de 1959, p. 14.
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La primera Feria de Artes Plásticas se coronó como una activi-

dad exitosa. Todos los expositores vendieron obras, especialmente 

los artesanos. Se calculó que fue visitada por más de 200 000 per-

sonas en sus nueve días de funcionamiento240 —los cálculos más 

optimistas cifraron este número en 300 000241—, destacando entre 

los visitantes Eduardo Frei y Salvador Allende242. El entusiasmo 

generado fue tal que incluso se pensaba extender su duración 

hasta Navidad243, idea que no se concretó.

Lo que en un primer momento se pensó como una actividad 

para que pintores, escultores, grabadores y ceramistas exhibieran y 

realizaran sus trabajos in situ, logrando con ello una comunicación 

directa con el público y la posibilidad de vender más fácilmente 

su obra, se concretó en una asistencia más amplia de expositores, 

incluyendo artesanos urbanos y tradicionales de regiones, así como 

también la presentación de numerosos espectáculos artísticos. De 

esta manera, quedaron sentadas las bases para la realización de 

una nueva Feria de Artes Plásticas al año siguiente, considerando 

uno de sus pilares fundamentales la cercanía lograda entre artistas 

y público, lo que se explicitó en una de las «reglas» de la segunda 

edición indicadas en el programa:

El éxito de la feria, su vida, depende de la comunión artista-pú-

blico. Permanezca en su stand, explique, discuta, demuestre. 

Luche también por vender. Ayude a acostumbrar al pueblo a la 

presencia del arte244.

Contando ya con el programa de la segunda Feria de Artes Plásti-

cas, se dio inicio a la actividad en los primeros días de diciembre 

de 1960.

240  “Feria de Artes Plásticas realizada en el Parque Forestal se clausura hoy”, El 

Mercurio, Santiago, 13 de diciembre de 1959, p. 33.

241  “300.000 personas visitaron la 1a Feria de Artes Plásticas”, La Nación, San-

tiago, 14 de diciembre de 1959, p. 14.

242  Taufic, “Arco iris…”, op. cit., p. 17.

243  “Iniciativa para prolongar Feria de Artes Plásticas”, El Mercurio, Santiago, 

10 de diciembre de 1959, p. 21.

244  Feria de Artes Plásticas, 2a Feria de Artes Plásticas, [p. 15].
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Imagen n.o 1. Primera Feria de Artes Plásticas, 1959. Vista general  

de la exposición. En “El Montparnasse chileno peligra”, En Viaje, n.o 322, 

Santiago, agosto de 1960, [p. 30].

Segunda Feria de Artes Plásticas. Organizada por el Museo de 

Arte Moderno, y contando con el patrocinio del Servicio Nacio-

nal de Turismo245, se realizó desde el sábado 3 al domingo 11 de 

diciembre de 1960. Con respecto a la primera edición, aumentó 

la superficie de la muestra situándose entre los puentes Loreto 

y Pío Nono, ubicación que se mantuvo hasta 1965, y también 

aumentó la cantidad de expositores. Se inscribieron alrededor 

de 800 participantes246, pero una vez en desarrollo la actividad 

se señalaba que el número se acercaba a los mil expositores247.

En esta edición de la Feria, se consignó la participación de 

artistas que ya se habían presentado el año anterior junto con nom-

bres que se registraban por primera vez248: Nemesio Antúnez, José 

Balmes, Gracia Barrios, Lorenzo Berg, Pedro Bernal, Roser Bru, 

245  “Plásticos al aire libre”, Ercilla, n.o 1333, Santiago, 7 de diciembre de 1960, 

p. 17.

246  “El sábado se inicia la ii Feria de Artes Plásticas”, La Nación, Santiago, 28 

de noviembre de 1960, p. 14.

247  “Plásticos al aire libre”, Ercilla, n.o 1333, Santiago, 7 de diciembre de 1960, p. 16.

248  Además de los artículos de prensa citados en el presente capítulo, se consulta-

ron los siguientes: “Cosas de mujer”, El Diario Ilustrado, Santiago, 10 de diciembre 

de 1960, p. 13; “La Feria del Parque: ‘Vendemos todo; compre, por favor”, Las 

Noticias de Última Hora, Santiago, 4 de diciembre de 1960, p. 5.
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Francisco Brugnoli, Pablo Burchard249, Luis Calderón Zorzano, 

Sergio Castillo, Enrique Castro, Ximena Cristi, Valentina Cruz, Ire-

ne Domínguez, Dinora Doudtchitzky, Ricardo Florsheim, Margot 

Guerra, Luis Guzmán, Lautaro Labbé, Iván Lamberg, Marta León, 

Arnoldo Lihn250, Alberto López Ruz, Sergio Mallol, Fernando 

Marcos, Eduardo Martínez Bonati, Sergio Montecino, Dámaso 

Ogaz, Rodolfo Opazo251, Carlos Ortúzar, Francisco Otta, Alberto 

Pérez, Aida Poblete, Inés Puyó, José de Rokha, Carlos Sotomayor, 

[Fernando] Torterolo252, Miguel Venegas Cifuentes, Iván Vial, 

Matías Vial, Rosa Vicuña, Teresa Vicuña, Reinaldo Villaseñor253, 

Eliana Wachholtz y gran cantidad de artistas aficionados254. Se 

presentaron la Escuela de Bellas Artes y de Artes Aplicadas de 

la Universidad de Chile, y las agrupaciones Domingo Faustino 

Sarmiento, Foresta, Nueva Visión, Taller de Alonso Ovalle 840, 

Taller 7, Taller J. Perotti, Taller Guzmán, Taller 99, Taller Clarco 

y Taller Martínez Bonati255.

Los distintos talleres de la Universidad de Chile dispusieron 

sus instalaciones en el parque, lo mismo el Taller 99 que llevó una 

prensa. El artista Lorenzo Berg, por su parte, instaló un horno 

para realizar sus obras en esmalte sobre metal. Algunos exposi-

tores realizaron clases y talleres para el público infantil, como el 

ceramista Luis Guzmán y la profesora de la Escuela Experimental 

Artística del Ministerio de Educación, Margot Guerra256.

249  Registrado como Pablo Burchard sin especificar si se trataba del padre o 

el hijo, aunque es probable que quien participó haya sido Pablo Burchard hijo, 

en Rafael Frontaura, “Feria de Artes Plásticas”.

250  Registrado solo como Lihn, en Frontaura, “Feria…”, op. cit., p. 3.

251  Registrado solo como Opazo, en “Plásticos al aire libre”, Ercilla, n.o 1333, 

Santiago, 7 de diciembre de 1960, p. 17.

252  Registrado solo como Torterolo, en “Plásticos al aire libre”, Ercilla, n.o 1333, 

Santiago, 7 de diciembre de 1960, p. 17. Es probable que se trate de Fernando 

Torterolo, artista que se había presentado en la primera Feria.

253  Registrado solo como Villaseñor, en “Plásticos al aire libre”, Ercilla, n.o 1333, 

Santiago, 7 de diciembre de 1960, p. 17.

254  “Artistas pintan en el Parque. Alfareros populares son las ‘vedettes’”, El Siglo, 

Santiago, 10 de diciembre de 1960, p. 6. La inclusión de artistas aficionados se 

desarrolla en el cuarto capítulo: “Selección artística”.

255  Información en plano de la segunda edición en Feria de Artes Plásticas, 2a 

Feria…, op. cit., [pp. 8 y 9].

256  “Los artistas dictan clases a los niños en Feria de Artes Plásticas”, El Mer-

curio, Santiago, 9 de diciembre de 1960, pp. 1 y 16; “Aspecto interesante de Feria 
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Una novedad de la muestra fue la presentación del «Abstrac-

toscopio cromático», una máquina creada por los científicos de la 

Universidad de Chile, Carlos Martinoya y Nahum Joël, que pro-

yectaba luces de colores sobre un telón generando composiciones 

abstractas. Fue una de las atracciones que más llamó la atención 

del público257. Igualmente exitosa fue la exposición fotográfica 

«Rostro de Chile»258 que se presentó en la Feria.

Violeta Parra exhibió pinturas al óleo y bordados en arpillera. 

Con alfarería se presentaron grupos artesanales de Pomaire, que 

instalaron un horno en el parque, y de Quinchamalí. De esta última 

localidad destacó la famosa locera Práxedes Caro259. Participaron 

artesanos urbanos como Manzanito260, Juan Reyes y Alicia Cáceres. 

Por primera vez asistieron escritores, declamando y vociferando 

sus libros para la venta, entre ellos Enrique Espinoza, José Santos 

González Vera, Jorge Inostrosa, Nicanor Parra y Manuel Rojas. 

La Asociación de Escritores contó con un stand que reunió a 30 

autores261. En ésta y las posteriores ediciones de la Feria en el parque 

Forestal, escritores y escritoras tuvieron una importante presencia.

El programa cultural262 de la Feria consideró presentacio-

nes de agrupaciones como el Orfeón de Carabineros, Coro de 

la Universidad de Chile, Coros de empresas como endesa y la 

de Artes Plásticas son los talleres al aire libre”, El Mercurio, Santiago, 10 de di-

ciembre de 1960, p. 1.

257  “Un ‘robot de pintura abstracta’: gran atracción en Feria del Parque”, La 

Nación, Santiago, 1 de diciembre de 1960, p. 9.

258  “Rostros chilenos frente al Rostro de Chile”, Zig-Zag, n.o 2906, Santiago, 

16 de diciembre de 1960, p. 3. La exposición fotográfica Rostro de Chile se inau-

guró en octubre de 1960 en la Casa Central de la Universidad de Chile. Fue una 

iniciativa del fotógrafo Antonio Quintana para celebrar el 150 aniversario de la 

independencia de Chile, mostrando un retrato humano y geográfico de nuestro 

país. Los fotógrafos Antonio Quintana, Roberto Montandón, Domingo Ulloa, 

Mario Guillard y Fernando Ballet participaron de este proyecto recorriendo el 

país, en Biblioteca Nacional de Chile, “El Rostro de Chile”, Memoria Chilena.

259  Vexler P., “Arca…”, op. cit., p. 49.

260  Se identifica la participación de Manzanito en el documental La Feria vo-

landera de Armando Parot (1963).

261  “Artistas pintan en el Parque. Alfareros populares son las ‘vedettes’”, El 

Siglo, Santiago, 10 de diciembre de 1960, p. 6; “Con premios y ‘operación trueque’ 

finalizó la ii Feria en el Parque”, La Nación, Santiago, 12 de diciembre de 1960, 

p. 12; Carlos Echenique, “Cuando de ferias se trata… la de Artes Plásticas, en 

el Parque Forestal, un espectáculo grato. Puede ser una bella tradición”, p. 36.

262  Feria de Artes Plásticas, 2a Feria…, op. cit.
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Compañía de Teléfonos de Chile, Ballet de Arte Moderno (bam), 

Ballet Nacional de Chile, Club de Jazz de Santiago, teatro infantil 

del Instituto del Teatro y teatro de títeres de Meche Córdova, 

grupos folklóricos Cuncumén y Los de Ramón, Margot Loyola, 

Violeta Parra, entre otros.

El día de la inauguración se hizo la premiación de las obras 

expuestas. Durante el transcurso de la Feria se realizaron diver-

sos certámenes artísticos dirigidos al público infantil, jóvenes y 

expositores. Las categorías y los expositores galardonados fueron 

los siguientes263: Premio de Honor y Adquisición Museo de Arte 

Moderno, consistente en una recompensa de E.o 350 (E.o 200 en-

tregados por el mam y E.o 150 por esso) y formar parte del Museo 

de Arte Moderno: Sergio Mallol, por su obra fundida en bronce 

David; Premio de la Universidad de Concepción a la obra de un 

valor nuevo, consistente en E.o 100: Dora Rebolledo; 1.er premio 

en pintura: José Balmes; 2.o premio en pintura: Carlos Sotomayor; 

Premio en pintura: Francisco Brugnoli; 1.er premio en grabado: 

Eduardo Martínez Bonati; 2.o premio de dibujo y grabado: Dinora 

Doudtchitzky; 1.er premio en escultura: Teresa Vicuña; Premio de 

Artes Plásticas: Lautaro Labbé; Premio de arte popular: loceras 

de Quinchamalí; Mención honrosa: Armando Sánchez, artesano 

de Pomaire; Mención honrosa: Violeta Parra; Premio Especial: 

Escuela de Artes Aplicadas de la Universidad de Chile por la 

«puesta en escena» de su stand (una réplica en miniatura de la 

propia escuela), consistente en libros para su biblioteca.

La Feria de Artes Plásticas, en su segunda edición, concluyó 

exitosamente como evento artístico-cultural siendo visitada por 

miles de personas: alrededor de 500 000 según cálculos de Ho-

racio Acevedo, parte del Comité de Organización264, número que 

el diario La Nación sube a aproximadamente 800 000 visitantes 

en sus nueve días de funcionamiento265. Sin embargo, no fue una 

263  “Los artistas dictan clases a los niños en Feria de Artes Plásticas”, El Mercurio, 

Santiago, 9 de diciembre de 1960, p. 16; “Feria mapochina ya tiene sus estrellas”, 

Las Últimas Noticias, Santiago, 10 de diciembre de 1960, p. 3; Vexler, “Arca…”, op. 

cit., p. 30.

264  “La Feria se fue del Mapocho: ahora muestra su rostro en provincias”, Las 

Últimas Noticias, Santiago, 12 de diciembre de 1960, p. 3.

265  “Con premios y ‘operación trueque’ finalizó la ii Feria en el Parque”, La 

Nación, Santiago, 12 de diciembre de 1960, p. 12.
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actividad exitosa en cuanto a la venta de obras266. Pese a ello, al 

término de la segunda Feria no solo se comenzó a proyectar la 

siguiente, sino que también otras actividades similares en regio-

nes. En este contexto, destaca la figura del escultor Lorenzo Berg, 

quien de participar como expositor pasó a formar parte del comité 

organizador, ya que tras esta actividad se desempeñaría como 

gestor de ferias artísticas en Viña del Mar y en Concepción267.

Imagen n.o 2. Segunda Feria de Artes Plásticas, 1960. Reportaje en revista 

Ercilla muestra diferentes registros de la actividad: Nemesio Antúnez realizando 

un grabado; Teresa Vicuña junto a su escultura premiada; público disfrutando 

de espectáculos musicales en el parque; escultura de Sergio Mallol premiada; 

traslado de pinturas a los stands; visitantes frente a obra premiada de Lautaro 

Labbé; niñas participando en concurso infantil; artesanas de Pomaire; 

expositoras conversando en su stand. En “Plásticos al aire libre”,  

Ercilla, n.o 1333, Santiago, 7 de diciembre de 1960, pp. 16 y 17.

Tercera Feria de Artes Plásticas. Organizada por el Museo de 

Arte Moderno, contó con una subvención de la Municipalidad de 

Santiago268. Con respecto a la infraestructura de la muestra, en 

266  “Con premios y ‘operación trueque’ finalizó la ii Feria en el Parque”, La 

Nación, Santiago, 12 de diciembre de 1960, p. 12.

267  “A medianoche será clausurada la Segunda Feria de Artes Plásticas”, El 

Mercurio, Santiago, 11 de diciembre de 1960, p. 37; “La Feria se fue del Mapocho: 

ahora muestra su rostro en provincias”, Las Últimas Noticias, Santiago, 12 de di-

ciembre de 1960, p. 3.

268  “Feria de Artes Plásticas, una colmena artística”, El Mercurio, Santiago, 3 

de diciembre de 1961, p. 32.
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esta edición se introdujo un cambio en las instalaciones, ya que 

se prohibió el funcionamiento de un restaurante. Los críticos de 

arte Ricardo Bindis y Gaby Garfias lamentaron esta medida, ya 

que consideraban que este tipo de espacios permitía la interacción 

de los artistas entre sí y con el público269.

La tercera edición de la Feria de Artes Plásticas se realizó entre 

el sábado 2 y el domingo 10 de diciembre de 1961. La inaugura-

ción se llevó a cabo al mediodía, asistiendo a este acto el ministro 

del Trabajo, Hugo Gálvez, y el subsecretario de esa cartera; los 

embajadores de Uruguay, Brasil y México; el decano de la Facul-

tad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, Luis Oyarzún; el 

presidente y vicepresidente del Museo de Arte Moderno, Germán 

Gasman y Arturo Edwards, respectivamente; directores de insti-

tutos culturales y educacionales, artistas y numeroso público270.

La tercera Feria de Artes Plásticas reunió aproximadamente 

a 800 expositores271. En la prensa272 se registra la participación 

de Carmen Aldunate, Nemesio Antúnez, José Balmes, Gracia 

Barrios, Urban Blank, Roser Bru, Pablo Burchard273, Ximena 

Cristi, Jorge Dahm, Thomas Daskam, Fernando Daza, Dinora 

Doudtchitzky, Juan Egenau, Ida González, Luis Guzmán, Camilo 

Henríquez, Mireya Larenas, Pedro Lobos, Guillermo Núñez, Inés 

Puyó, José de Rokha, Carmen Silva, el pintor «naif» E. Solari 

269  Gaby Garfias, “‘Redescubrimientos’ en la iii Feria de Artes Plásticas”, p. 

10; Ricardo Bindis, “La Feria de Artes Plásticas”, Las Noticias de Última Hora, p. 2.

270  “Feria de Artes Plásticas. Desde ayer los artistas exhiben en el Forestal”, La 

Nación, Santiago, 3 de diciembre de 1961, p. 25.

271  “En el Forestal: 800 artistas participarán en la Feria de Artes Plásticas”, La 

Nación, Santiago, 28 de noviembre de 1961, p. 3. Según Germán Gasman, alrede-

dor de quinientos artistas no lograron obtener ubicación, en Carmen Merino, “A 

mediodía se inaugura la iii Feria de Artes Plásticas”, p. 1.

272  Además de los artículos de prensa citados en el presente capítulo, se consul-

taron los siguientes: “Estampas de la Feria de Artes Plásticas: Vinieron desde Los 

Ángeles con cinco cuadros al hombro”, El Siglo, Santiago, 5 de diciembre de 1961, 

p. 8; “Tercera Feria de Arte en el Forestal”, La Nación, Santiago, 10 de diciembre 

de 1961, p. 3; “Pasó otra Feria: ‘La próxima será mejor’, prometieron”, Las Últimas 

Noticias, Santiago, 11 de diciembre de 1961, p. 40; Yolanda Montecinos de A., “3.ª 

Feria de Artes Plásticas. Balance”, p. 12.

273  Registrado como Pablo Burchard sin especificar si se trataba del padre o el 

hijo, en Camilo Taufic, “Diluvio de colores y formas”, Las Noticias de Última Hora, 

Santiago, 3 de diciembre de 1961, p. 5.
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Mongrío, [Fernando] Torterolo274, Dolores Walker. Ricardo Bindis 

ponía la atención en la juventud de los expositores, indicando 

que los «artistas consagrados» no concurrían a la actividad275. 

De la Escuela de Canteros asistió el alumno Francisco Orellana. 

También se presentó la Galería Carmen Waugh y agrupaciones 

como las Escuelas de Bellas Artes y de Artes Aplicadas de la Uni-

versidad de Chile, Taller 99, Taller de Luis Guzmán, Taller Ro-

mecín y el Taller de Gráfica Popular, dirigido por José Venturelli 

e integrado por Humberto Alfonso, Juan Capra, Santos Chávez, 

Luz Donoso, Julio Escámez, Pedro Millar y Elías Oliva. El diario 

El Siglo destacó la campaña que se llevó a cabo en el stand del 

Taller de Gráfica Popular, consistente en recolectar firmas con el 

objetivo de pedir la libertad del pintor mexicano David Alfaro 

Siqueiros, encarcelado en 1960 por organizar luchas estudiantiles 

de izquierda. Se indicaba que una de las firmantes de la petición 

había sido Violeta Parra276.

Una novedad que se juzgó positiva fue la inclusión de paneles 

explicando los «ismos»277. Según Bindis, esta muestra otorgaba un

doble beneficio: el de la cultura artística y el de mirar con ojos más 

comprensivos lo que realizan los artistas chilenos que exhiben 

y que están en un paralelismo conceptual con lo que ejecutan 

sus colegas europeos278.

Violeta Parra esta vez exhibió pinturas al óleo. Alicia Cáceres, Juan 

Reyes y Manzanito se presentaron nuevamente, junto a grupos 

artesanales de las siguientes zonas: Isla de Pascua, exhibiendo 

tolomiros y collares; Panimávida, con productos en fibras vege-

tales; Pomaire y Quinchamalí, con alfarería. De Quinchamalí, al 

igual que el año anterior participó Práxedes Caro. La asistencia 

de escritoras, escritores y poetas aumentó respecto al año anterior. 

274  Registrado solo como Torterolo, en Camilo Taufic, “Diluvio…”, op. cit., p. 

5. Es probable que se trate de Fernando Torterolo, artista que se había presentado 

en la primera Feria.

275  Bindis, “La Feria…”, Las Noticias…, op. cit., p. 2.

276  “Libertad para Siqueiros pidieron: Feria Plástica”, El Siglo, Santiago, 11 de 

diciembre de 1961, p. 6.

277  Juan Ehrmann, “La Pascua de los artistas”, p. 10.

278  Bindis, “La Feria…”, Las Noticias…, op. cit., p. 2.
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Participaron cuatro agrupaciones: Joven Poesía, Sociedad de Es-

critores de Chile, Sociedad de Escritores Inéditos y Stand «El 7o 

de Línea» liderado por el autor Jorge Inostrosa. Pablo Neruda se 

instaló de manera individual con uno de los puestos más visitados, 

donde además se exhibieron fotografías de Antonio Quintana279.

Imagen n.o 3. Tercera Feria de Artes Plásticas, 1961. Artesana trabajando en su 

stand, fotografía de Aquiles Orellana. Colección Biblioteca Nacional.

Como parte de la programación cultural280 se presentaron 

cuerpos artísticos de la Universidad de Chile —el Coro y el Ba-

llet del Instituto de Extensión Musical—, el Conjunto Dixieland 

del Club de Jazz de Santiago y Títeres de Graciela Torricelli, y 

también se exhibieron documentales a cargo del Departamento 

Audiovisual de la Universidad de Chile y la Embajada Británica.

La Asociación de Pintores y Escultores Chilenos entregó la 

única distinción de la tercera Feria, el «Premio de Artesanía Ar-

tística» consistente en una recompensa de E.o 20. Se lo adjudicó 

Patricia Stuardo, alumna de la Escuela de Artes Aplicadas de 

279  “Abigarrada y multicolor Feria de Artes Plásticas. Escritores, poetas y artistas 

venden personalmente sus obras”, El Siglo, Santiago, 4 de diciembre de 1961, p. 

5; Ehrmann, “La Pascua…”, op. cit., p. 10; “A mediodía se inaugura la iii Feria de 

Artes Plásticas”, La Nación, Santiago, 2 de diciembre de 1961, p. 2.

280  “Feria de Artes Plásticas será abierta al público en sector costanero del Parque 

Forestal”, El Mercurio, Santiago, 2 de diciembre de 1961, p. 31.
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la Universidad de Chile281. Se realizaron concursos artísticos 

dirigidos al público infantil, juvenil y expositores, resultando 

galardonados Carmen Aldunate, Fernando Daza, Juan Fernández, 

Ana García Plaza, Cristián Olivares y Eneida Undurraga282. La 

ceremonia de clausura de la tercera Feria de Artes Plásticas se inició 

a las 11 de la mañana del día domingo 10 de diciembre, con una 

lección de poesía ofrecida por Pablo Neruda y Thiago de Mello, 

Agregado de Cultura de la Embajada de Brasil, y siguió con la 

entrega de premios de los concursos realizados283.

El balance de la actividad nuevamente no fue positivo en 

términos de venta de obras284, pero sí en cuanto a evento, pues 

había logrado posicionarse en el ámbito artístico-cultural. Ricardo 

Bindis opinaba que la Feria de Artes Plásticas «a sólo tres años de 

su nacimiento se ha pasado a constituir en la justa artística estival 

que cierra los acontecimientos plásticos del año»285. Por su parte, 

el cronista Juan Ehrmann señalaba: «Lo que comenzó como el 

sueño de unos pocos, ya es una institución y una necesidad»286. La 

actividad no se trataba solamente de la exhibición y venta de obras, 

sino que se había convertido en una fiesta del arte y la cultura, 

aspecto que Germán Gasman había recalcado en la inauguración 

de esta tercera edición, junto con reconocer las críticas negativas 

que recibía. En La Nación se detalló la jornada inaugural:

El presidente del Museo de Arte Moderno pronunció un breve 

discurso: «Nuestra Feria sale por tercera vez en medio de aplausos 

y rechiflas», comenzó diciendo. «Aunque sufran los puristas por 

el lugar, y el revoltijo, creemos que con las Ferias gana el arte y 

el público». Más adelante expresó: «Se nos dice “saltimbanquis”, 

281  “Mujer ganó el único premio de la Feria de Arte”, Las Noticias de Última Hora, 

Santiago, 3 de diciembre de 1961, p. 16; Ehrmann, “La Pascua…”, op. cit., p. 10.

282  “Fue clausurada ayer la iii Feria de Artes Plásticas”, La Nación, Santiago, 11 

de diciembre de 1961, p. 10; “Con ballet despidieron la ‘Feria del Forestal’”, Las 

Noticias de Última Hora, Santiago, 11 de diciembre de 1961, p. 14.

283  “Fue clausurada ayer iii Feria de Artes Plásticas”, La Nación, Santiago, 11 de 

diciembre de 1961, p. 10; Gaby Garfias, “Feria de Artes Plásticas se fue dejando 

‘casa propia’ en el Parque”, [p. 11].

284  “La Feria busca ayuda con alcancía”, Las Últimas Noticias, Santiago, 7 de 

diciembre de 1961, p. 2.

285  Bindis, “La Feria…”, Las Noticias…, op. cit., p. 2.

286  Ehrmann, “La Pascua…”, op. cit., p. 10.
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esperamos ganar el nombre. A mediados de año deseamos iniciar 

una jira [sic] con los artistas, artesanos, hornos de cerámica, 

talleres de grabados, escritores, bailarines, músicos, coros, para 

difundir el mensaje del arte. Debemos atraer extranjeros a com-

partir y competir con nuestros artistas; así nos conoceremos mejor 

y podremos comprendernos más». Continuó: «Entregamos la 

Feria a la ciudad, que ellos nos juzguen»287.

Las palabras de Gasman aludían a las críticas que desde la 

primera Feria habían recibido en cuanto a la ubicación escogida y 

la heterogeneidad de los expositores, en especial por la presencia 

de personas vendiendo productos comerciales. Se ejemplificaba 

este último punto con una fotografía que mostraba un stand con 

estos artículos publicada en el diario Las Últimas Noticias288. A 

pesar de los comentarios negativos, el presidente del mam enun-

ciaba sus proyecciones. En un artículo de La Nación firmado por 

Carmen Merino se señalaba:

El Directorio del Museo de Arte Moderno, organizador de estas 

Ferias, ante el éxito y la calidad de la última, desea organizar 

para el próximo año la iv Feria en un Festival Continental de 

Arte. El presidente de la Institución, Germán Gasmann [sic], 

dijo en el discurso de inauguración de la iii Feria las siguientes 

palabras: «En Sao Paulo vemos su ya célebre Bienal. Existe el 

Festival Cinematográfico de Punta del Este. El Carnaval retumba 

en Río de Janeiro, y su eco se oye en todo el mundo. Allí están 

también la Fiesta de la Vendimia en Mendoza, el Festival de Mar 

del Plata, la Feria Internacional de Lima. Chile, centro afamado 

de la cultura, país hermano pintoresco y precioso clima, palide-

ce. Que nuestros gobernantes nos ayuden; que los chilenos nos 

apoyen con su voluntad y su fe, y tendremos la Feria de Arte 

Internacional en Santiago»289.

287  “Feria de Artes Plásticas. Desde ayer los artistas exhiben en el Forestal”, La 

Nación, Santiago, 3 de diciembre de 1961, p. 25.

288  “En Feria de Arte ‘fiscalizan’ a la Contraloría”, Las Últimas Noticias, Santiago, 

9 de diciembre de 1961, p. 2.

289  Carmen Merino, “Lo pintoresco en la Feria de Artes Plásticas”, p. 7.
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Gasman quería concretar una «Feria de Arte Internacional» 

como una actividad que distinguiera a Santiago. De hecho, proyec-

taba su propia labor más allá de la Feria teniendo la intención de 

crear un «mercado artístico común» para América con el objetivo 

de facilitar la participación de artistas extranjeros en el país290. 

Para ello, decía, era necesario que la colaboración para la organi-

zación de estas actividades escalara a nivel gubernamental. Para 

1962 se habría proyectado realizar una actividad con un mayor 

alcance que reuniera a artistas de toda América, en lo que sería 

una feria de arte internacional, como se había enunciado en el 

discurso de inauguración de la edición de 1961, o un festival anual 

con apoyo estatal291, sin embargo, estas grandes proyecciones no 

se concretaron. Incluso, la que sería la cuarta edición de la Feria 

no se realizó. Según los artesanos Juan Reyes y Alicia Cáceres se 

debió a problemas de financiamiento292, lo que se confirma con 

un comunicado de prensa del directorio del mam publicado en el 

diario El Mercurio a fines del mes de noviembre de 1962:

En estos momentos el Museo de Arte Moderno, en previsión de 

que puedan solucionarse, mientras aún sea tiempo, los problemas 

de financiamiento del montaje de la feria, como también que se 

otorguen los permisos mismos para su realización, continúa en 

los preparativos de ella293.

La cuarta Feria de Artes Plásticas no se llevó a cabo, pero 

sí se realizó una actividad similar que contó con el apoyo de la 

290  “Mercado artístico común, se crearía. Declaraciones de Germán Gassman”, 

El Diario Ilustrado, Santiago, 8 de diciembre de 1961, p. 1.

291  “Proyectos del Museo de Arte Moderno”, Santiago, 17 de noviembre de 1962, 

Fondo de Archivo Institucional del Museo de Arte Contemporáneo (en adelante, 

faimac), Fondo faim, Subfondo Dirección, Serie correspondencia, cor 1962, 

código fh.a1486, carpeta 4, caja 5. En este documento se reseña el Proyecto para 

un festival anual en Santiago, que, se podría concluir, buscaba internacionalizar 

la Feria de Artes Plásticas y convertirla en un evento de mayores proporciones a 

través del apoyo estatal, específicamente de la Universidad de Chile. Se entrega 

más información sobre la relación entre los gestores de la Feria de Artes Plásticas 

y la institucionalidad cultural representada por la Universidad de Chile en el 

tercer capítulo: “Organización”.

292  Cáceres y Reyes, Historia…, op. cit., p. 18.

293  “Cuarta Feria de Artes Plásticas”, El Mercurio, Santiago, 22 de noviembre 

de 1962, p. 25.
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Municipalidad. Entre el 19 y el 25 de diciembre, una «espontánea 

feria de artes plásticas organizada en tiempo récord»294 por el Taller 

del Sesenta y un grupo de artistas independientes se instaló en el 

parque Forestal entre los puentes Loreto y Recoleta. Oficialmente 

se llamó Feria Pública de Arte295, pero de manera informal fue 

conocida como la «Feria Heroica», no solo por su rápida implemen-

tación, sino que también porque «mantuvo la continuidad» de este 

tipo de actividades que se realizaban en el parque, teniendo por 

resultado la promesa de la Municipalidad de Santiago de organizar 

una «feria grandiosa», con anticipación, para el año siguiente296.

Quinta Feria de Artes Plásticas. Organizaron esta edición 

el Museo de Arte Moderno, la Municipalidad de Santiago y la 

agrupación cultural Taller del Sesenta297. También colaboraron 

la Dirección de Turismo y corfo a través de su Departamento de 

Cooperación Técnica, que habría otorgado una subvención a la 

Feria por su labor en el desarrollo de la artesanía298.

La quinta edición de la Feria de Artes Plásticas se realizó 

entre el sábado 30 de noviembre y el domingo 8 de diciembre de 

1963, con 800 expositores inscritos. A la inauguración asistieron 

el alcalde de Santiago, Ramón Álvarez Goldsack; el embajador 

de Brasil, Fernando Alençar; el presidente del Taller del Sesenta, 

Sergio Canut de Bon; el presidente del Museo de Arte Moderno, 

Germán Gasman; artistas, escritores y gran cantidad de público. 

Coincidiendo con la realización de la Tercera Semana del Folklore 

Musical organizada por el Instituto de Investigaciones Musicales 

de la Universidad de Chile, se dio inicio a la Feria con un desfile 

de conjuntos folklóricos que se desplazaron en carros adornados 

desde la Plaza Bulnes hasta la avenida José María Caro299.

294  “Inauguradas las ferias de juguetes y artes plásticas en el Forestal”, La Nación, 

Santiago, 20 de diciembre de 1962, p. 8.

295  “Organizan una feria pública de arte”, El Mercurio, Santiago, 16 de diciembre de 

1962, p. 55; “Feria pública de artes”, La Nación, Santiago, 19 de diciembre de 1962, p. 27.

296  “La Feria Heroica”, Ercilla, n.o 1440, Santiago, 26 de diciembre de 1962, p. 2.

297  “Con desfile de grupos folklóricos fue inaugurada en Parque Forestal Quinta 

Feria de Artes Plásticas”, El Mercurio, Santiago, 1 de diciembre de 1963, p. 59.

298  “Feria sin ‘tontos graves’”, Ercilla, n.o 1490, Santiago, 11 de diciembre de 

1963, p. 17.

299  “Con desfile de grupos folklóricos fue inaugurada en Parque Forestal quinta 

Feria de Artes Plásticas”, El Mercurio, Santiago, 1 de diciembre de 1963, p. 59; 

“Quinta Feria de Artes Plásticas”, La Nación, Santiago, 2 de diciembre de 1963, p. 13.
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Sobre los expositores, la información proporcionada por los 

medios fue escasa en comparación a años anteriores300. Se consigna 

la participación de artistas que ya se habían presentado en Ferias 

anteriores, como Nemesio Antúnez —pero no del Taller 99—, 

Lorenzo Berg —exhibiendo la maqueta de la escultura La llama 

simbólica del monumento a Pedro Aguirre Cerda— Sergio Castillo, 

Valentina Cruz y Luis Guzmán, a los que se sumaron los escul-

tores Ricardo Mesa Núñez y Arauco Villalón, y el pintor Héctor 

Raúl Ulloa Burgos301. Por registros fotográficos302 se identifica 

la participación del artista textil Héctor Herrera, del mimbrero 

«Manzanito», del artesano urbano David Vargas exhibiendo répli-

cas en miniatura de carruajes, de artesanas de Rari, Panimávida, 

presentando figuras en fibra vegetal, y del publicista Benedicto 

López, que realizaba «monstruos» con todo tipo de objetos.

Se señalaba que los «artistas consagrados», aunque sin entregar 

nombres, se resistían a participar en la Feria de Artes Plásticas303, lo 

que podría explicar la baja presencia de expositores reconocidos. 

Pero también ocurrió un hecho concreto. Poco antes del inicio 

de la muestra se informó a través de la prensa que la Sociedad 

Nacional de Bellas Artes se restaría de concurrir, pues considera-

ba que los organizadores preferían incluir artistas abstractos en 

desmedro de artistas figurativos304. Esta fue la primera vez que se 

visibilizó en esta actividad una confrontación entre adherentes a 

determinados estilos de arte.

Se dispusieron dos muestras complementarias. La primera, 

un homenaje a Camilo Mori con una exposición retrospectiva 

300   Además de los artículos de prensa citados en el presente capítulo, se consul-

taron los siguientes: “Artistas exponen en el Parque”, Las Noticias de Última Hora, 

Santiago, 1 de diciembre de 1963, p. 15; “Obra escultórica robada en la Feria de 

Artes Plásticas”, El Mercurio, Santiago, 7 de diciembre de 1963, p. 45.

301  Se identifica la participación de Héctor Raúl Ulloa Burgos por registro 

fotográfico de Marcelo Montealegre. Marcelo Montealegre, No me olvido: Chile 

1954/1968, p. 120.

302  Archivo fotográfico Familia Berg Costa y “Álbum A19” de Antonio Quintana, 

Biblioteca Nacional.

303  “La Feria de Artes Plásticas: una fiesta de la cultura”, El Siglo, Santiago, 8 

de diciembre de 1963, p. 3.

304  “Feria de Artes Plásticas reunirá mañana a clásicos y abstractos”, El Diario 

Ilustrado, Santiago, 29 de noviembre de 1963, p. 1. Se aborda la participación de 

artistas figurativos y abstractos en el cuarto capítulo: “Selección artística”.
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de su pintura desde 1913 hasta su producción contemporánea, 

acompañada de fotografías de época305. La segunda, a cargo de 

sacerdotes de los Sagrados Corazones de Concepción, se exhibie-

ron registros fotográficos de una población «callampa» ubicada 

cerca del río Biobío, mostrando la precariedad de la vida en ese 

lugar, que incluyó dibujos y pinturas de niños de la población 

que representaban su entorno306.

En el diario El Siglo se destacaban las acciones que realizaban 

algunos expositores para llamar la atención: «En medio de la 

euforia de la Feria han recitado poemas o pronunciado discursos 

Pablo de Rocka [sic], Benjamín Subercaseaux, Julio Barrenechea, 

Camilo Mori, González Vera»307. Del ámbito literario también 

se contaron nombres como Enrique Espinoza, Jorge Inostrosa, 

Enrique Lafourcade, Elisa Serrana y Marta Vergara308.

La programación cultural309 consideró presentaciones de agru-

paciones como la Escuela de Teatro y Departamento Audiovisual, 

ambos de la Universidad de Chile, Orquesta Sinfónica de Chile, 

Ballet de Arte Moderno (bam), Conjunto Folklórico Goyocalán, 

Little Jazz Trío, entre otras. El ambiente de la Feria se animó con 

la instalación de un «rancho» de la compositora Clara Solovera, 

donde se vendían discos de música folklórica y popular chilena310, 

y también con algunas intervenciones especiales, como la efíme-

ra participación la «Escuela Neocontemplativa», que se trataba 

de una actuación de los actores de teatro Aníbal Reyna, Alonso 

Venegas, Raúl Becerra y Juan Arévalo311.

305  Ricardo Bindis, “La Feria de Artes Plásticas”, p. 9.

306  “Feria sin ‘tontos graves’”, Ercilla, n.o 1490, Santiago, 11 de diciembre de 

1963, p. 17.

307  “La Feria de Artes Plásticas: una fiesta de la cultura”, El Siglo, Santiago, 8 

de diciembre de 1963, p. 3.

308  Marta Vergara, “Cuando uno habla de la Feria…”, P. E. C, n.o 49, Santiago, 

diciembre de 1963, pp. 79 y 80; “La Feria de Artes Plásticas: una fiesta de la cul-

tura”, El Siglo, Santiago, 8 de diciembre de 1963, p. 3.

309  Además de los artículos de prensa citados en el presente capítulo, se consul-

taron los siguientes: “Feria de Artes Plásticas en el Parque Forestal”, El Mercurio, 

Santiago, 25 de noviembre de 1963, p. 48; “La Feria de Artes Plásticas”, La Nación, 

Santiago, 28 de noviembre de 1963, p. 2; “Clausura actividad quinta Feria de Artes 

Plásticas”, El Mercurio, Santiago, 8 de diciembre de 1963, p. 57.

310  José María Palacios, “v Feria de Artes Plásticas ii”, p. 9.

311  Se señaló sobre el grupo: «Eran cuatro extraños personajes con unas inmen-

sas narices, barbas desordenadas y la vestimenta más estrafalaria que es posible 
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En esta ocasión no se realizaron certámenes ni premiaciones 

para los expositores, solamente un concurso infantil con el «Trofeo 

Jorge Stitchkin» entregado por el ahora ex rector de la Universidad 

de Concepción, David Stitchkin312.

Pese a la disminución de artistas «consagrados» y la ausencia 

de concursos dirigidos a los expositores, la Feria de Artes Plásticas 

ya estaba posicionada como una más de las actividades de difusión 

artística de fin de año. El crítico de arte Carlos Maldonado, por 

ejemplo, la situó en relación al certamen pictórico de la Compa-

ñía de Acero del Pacífico (cap), a la Primera Bienal de Grabado 

Americano y al lxxiv Salón Oficial de Artes Plásticas313. En una 

línea similar, un columnista de El Mercurio destacaba que la Feria 

lograba atraer numeroso público en comparación con actividades 

como los salones, exposiciones de médicos y abogados, y muestras 

fotográficas:

Diciembre, gran mes de las artes. En estos días postreros se 

celebran los dos salones magnos: el Oficial y el Nacional, necesi-

tados sin duda de restauración. Los discípulos de Esculapio, los 

juristas, los artistas de la cámara oscura exponen sus obras. Más 

aun: este año ha empezado a marchar la Bienal Americana de 

Grabado, certamen importante por la cantidad de concurrentes 

y por la calidad de los envíos.

Sin embargo, lo que se lleva las predilecciones de la gente es 

el vocinglero festival de la orilla izquierda del Mapocho. […] 314.

Es decir, la quinta edición de la Feria nuevamente concluyó 

como un exitoso evento artístico-cultural que captaba la preferencia 

imaginar. Llegaron de improviso y con gritos destemplados desafiaron a los dueños 

de casa acusándolos de ser “la podredumbre del arte”. La única verdad —dijeron— 

era la de su novísima Escuela Neocontemplativa, cuya explosiva pintura estaba 

500 años más adelantada que Picasso… Y esto delante de miles de personas que 

transitaban por la orilla del río Mapocho, sin apuro, en una tranquila noche 

de diciembre», en “Feria sin ‘tontos graves’”, Ercilla, n.o 1490, Santiago, 11 de 

diciembre de 1963, p. 17.

312  “Una feria móvil proyecta Museo de Arte Moderno”, El Mercurio, Santiago, 

6 de diciembre de 1963, p. 26.

313  Carlos Maldonado, “El Salón Oficial de Artes Plásticas. Se fortalece co-

rriente realista”, p. 2.

314  “Feria de Artes Plásticas”, El Mercurio, Santiago, 3 de diciembre de 1963, p. 3.
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de las personas. Y aun cuando en 1962 no se logró internacionalizar 

esta muestra, los organizadores persistían con esta idea para la 

organización de la Feria de Artes Plásticas del año 1964315.

Imagen n.o 4. Quinta Feria de Artes Plásticas, 1963. Luis Manzano, 

«Manzanito», trabajando en mimbre. Archivo Familia Berg Costa.

315  “Feria sin ‘tontos graves’”, Ercilla, n.o 1490, Santiago, 11 de diciembre de 

1963, p. 17.
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Sexta Feria de Artes Plásticas. Nuevamente fue organizada 

por el Museo de Arte Moderno, la Municipalidad de Santiago y 

el Taller del Sesenta. En esta edición, el espacio se distribuyó por 

especialidades artísticas, y consideró la separación de alumnos y 

«artistas ya consagrados», según se señalaba en El Mercurio316. Se 

realizó desde el sábado 5 al domingo 13 de diciembre de 1964 con 

la participación de más de mil expositores317.

La información en la prensa318 sobre las y los artistas partici-

pantes fue escasa, contándose los siguientes nombres: Francisco 

Ariztía, José Balmes, Gracia Barrios, Pedro Bernal, Santos Chávez, 

Ladislao Cseney, Abraham Freifeld319, Luis Guzmán, Alfonso 

Luco, Sergio Mallol, Patricio de la O, Héctor Ortega, Esteban 

Pérez, José de Rokha. Se presentaron también la Galería Carmen 

Waugh, el Taller 99 y el Taller 64. Según Gaby Garfias, en esta 

muestra faltaron los «consagrados»320, sin mencionar nombres, 

comentario que ya se había hecho presente en las dos ediciones 

anteriores.

A pesar de la escasa información sobre artistas participantes, 

en la prensa se destacaba su presencia, en especial cuando traba-

jaban en el lugar. En La Nación se señalaba: «Para que el pueblo 

sienta el impacto de una “feria viva”, los ceramistas, pintores 

y escultores, trabajan al aire libre. Entre ellos destacamos a la 

joven pintora “nadia” que con sus pinceles retrataba en pocos 

minutos a diferentes modelos […]»321. La realización de retratos 

en minutos, como se había destacado en una edición anterior, se 

llegó a convertir en una más de las atracciones de la Feria. Ade-

más, se incorporaron dos muestras: una presentación de paneles 

316  “Inaugurada la vi Feria de Artes Plásticas en el Parque Forestal”, El Mercurio, 

Santiago, 6 de diciembre de 1964, p. 57.

317  “Más de mil artistas exponen en el Parque”, Las Noticias de Última Hora, 

Santiago, 5 de diciembre de 1964, p. 7; “Inaugurada la vi Feria de Artes Plásticas 

en el Parque Forestal”, El Mercurio, Santiago, 6 de diciembre de 1964, p. 57.

318  Además de los artículos de prensa citados en el presente capítulo, se con-

sultaron los siguientes: “Otorgados premios en la Feria de Artes Plásticas”, El 

Mercurio, Santiago, 12 de diciembre de 1964, p. 39.

319  Se identifica participación de Abraham Freifeld en David Maulén de los 

Reyes, “Precursores del arte cinético en Chile”.

320  Gaby Garfias, “Calidoscópica Feria de Arte”, p. 18.

321  “La Feria de Artes Plásticas”, La Nación [suplemento femenino], Santiago, 

13 de diciembre de 1964, p. 11.
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didácticos con el análisis de la obra «Las Meninas» del pintor Diego 

Velázquez322 y una exposición del fotógrafo Bob Borowicz323.

Participaron artesanas y artesanos de varias zonas del país324: 

aldeas norteñas de Socaire y Toconao; Isla de Pascua, exhibiendo 

esculturas y tallados en piedra volcánica y collares de conchas ma-

rinas; Panimávida, con figuras tejidas en crin; Pomaire y Quincha-

malí, con alfarería. Por primera vez se contó con la participación 

de grupos artesanales del extranjero, provenientes de Argentina, 

Brasil, México, Perú y Uruguay. En cuanto a los escritores, contó 

con un stand la Editorial Orbe.

El programa artístico325 consistió en las siguientes presen-

taciones: Orfeón Municipal, Orquesta Sinfónica de Chile, Or-

questa Filarmónica de Chile, Ballet de Arte Moderno, Teatro de 

Marionetas de las Hermanas Marrokin de Perú y exhibición de 

documentales sobre Perú, a cargo de la embajada de este país.

Durante el transcurso de la Feria se realizaron concursos para 

el público infantil y adolescente. En los días finales de la ac-

tividad los artistas José Balmes, Gracia Barrios, Sergio Mallol 

y el diseñador Alfonso Luco organizaron un concurso para los 

expositores. El jurado de este certamen estaba compuesto por 

Balmes, Barrios y Camilo Mori. Los ganadores, con un premio 

de E.o 100 cada uno, fueron los siguientes artistas: Pedro Bernal 

Troncoso, Santos Chávez, Patricio de la O, Nelson Leiva, Héctor 

322  “La Feria de Artes Plásticas”, La Nación [suplemento femenino], Santiago, 

13 de diciembre de 1964, p. 11.

323  “Hoy se abre al público Feria de Artes Plásticas, en el P. Forestal”, El Diario 

Ilustrado, Santiago, 5 de diciembre de 1964, p. 2; Rodolfo Gambetti del Pino, “vi 

Feria del Forestal. Bulliciosa compañía para el Mapocho”, Las Últimas Noticias, 

Santiago, 5 de diciembre de 1964, p. 2.

324   Además de los artículos de prensa citados en el presente capítulo, se consul-

taron los siguientes: “Una carreta llena de canciones. En la Feria del Forestal”, Las 

Últimas Noticias, Santiago, 7 de diciembre de 1964, p. 10; “Doscientos adolescentes 

exponen en Feria de Arte”, El Diario Ilustrado, Santiago, 9 de diciembre de 1964, p. 

9; “Hoy se clausura la Feria de Artes Plásticas en el Forestal”, El Diario Ilustrado, 

Santiago, 13 de diciembre de 1964, p. 7.

325  Además de los artículos de prensa citados en el presente capítulo, se con-

sultaron los siguientes: “La Municipalidad inauguró ayer la sexta Feria de Artes 

Plásticas”, La Nación, Santiago, 6 de diciembre de 1964, p. 18; “Teatro de marionetas 

en la Feria de Artes Plásticas”, Las Noticias de Última Hora, Santiago, 8 de diciem-

bre de 1964; “Cine documental en la Feria de Artes Plásticas”, El Diario Ilustrado, 

Santiago, 9 de diciembre de 1964, p. 14; “Termina Feria Plástica”, Las Noticias de 

Última Hora, Santiago, 13 de diciembre de 1964, p. 3.
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Ortega. Obtuvieron mención: Francisco Ariztía, Alfredo González 

y Gustavo Lezaeta326.

La sexta edición de la Feria fue visitada por «numeroso pú-

blico»327, pero no se precisó una cifra. Entre los visitantes des-

tacó José Gómez Sicre, curador y crítico de arte cubano, en ese 

entonces director de la División de Artes Visuales de la Unión 

Panamericana. Gómez se encontraba en Santiago como integrante 

del jurado del Concurso esso realizado en diciembre de 1964. 

Sobre la Feria señaló:

Estoy maravillado de la Feria de Artes Plásticas que realizan Uds. 

y de la cultura exhibida por el pueblo.

Me ha causado gran admiración el enorme respeto del pueblo 

por las obras de arte. En ningún país del mundo he visto nada 

igual. Creo que es ésta la mejor manera de llevar la cultura al 

pueblo328.

Tal como había notado Gómez Sicre, la cercanía del arte, de la 

cultura en general, con un público transversal siempre fue una de 

las características más celebradas de la Feria de Artes Plásticas, y 

esta actividad ya había logrado cierta consolidación con los años. 

El crítico José María Palacios señalaba: «La Feria ya es como una 

vitrina propia a diciembre, dentro de la cual se da testimonio de 

espíritu. De inquietudes. De un sincero y honesto deseo de calar 

en la belleza y servir con ella a un perfeccionamiento cultural del 

pueblo»329. Y si bien en esta oportunidad se contó con numero-

sos expositores internacionales, todos artesanos, todavía estaba 

lejos de concretarse la idea de internacionalizar la actividad y de 

convertirla en un festival de las artes.

326  “Premios en la Feria de Artes Plásticas”, La Nación, Santiago, 13 de diciembre 

de 1964, p. 21; “Clausurada la Feria: Competencia junto al Mapocho”, Las Últimas 

Noticias, Santiago, 14 de diciembre de 1964, p. 2.

327  “Numeroso público ha visitado la Feria de Artes Plásticas”, El Mercurio, 

Santiago, 9 de diciembre de 1964, p. 40.

328  Garfias, “Calidoscópica…”, op. cit., p. 18.

329  J. M. P., “Feria de Artes Plásticas”, p. 3.
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Imagen n.o 5. Sexta Feria de Artes Plásticas, 1964. A la derecha, paneles de la 

Galería Carmen Waugh. Fuente: Archivo Familia Berg Costa.

Séptima Feria de Artes Plásticas. Fue organizada por el Museo 

de Arte Moderno con el auspicio de la Municipalidad de Santiago. 

El Instituto de Desarrollo Agropecuario (indap) colaboró con 

el traslado de artesanos de diversas zonas del país. La Escuela 

de Artes Aplicadas de la Universidad de Chile se hizo cargo del 

diseño de la muestra330, ya que se dividió por especialidades y 

grupos: Asociación de Pintores y Escultores, Sociedad de Bellas 

Artes, escuelas artísticas de la Universidad de Chile, talleres de 

artistas, zonas para el arte aplicado independiente, la artesanía 

y para escritores. Esta organización, más rigurosa que la de años 

330  “vii Feria de Artes Plásticas se inaugura hoy en P. Forestal”, La Nación, 

Santiago, 4 de diciembre de 1965, p. 5.
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anteriores, buscaba tener mayor control de los expositores con 

el objetivo de evitar la «infiltración» de productos comerciales y 

disminuir la participación de «pintores de día domingo», y de 

esta manera lograr una Feria mejor planificada, según exponía 

Lorenzo Berg331, identificado como comisario de esta edición332.

Se inscribieron más de 2000 expositores, pero se debió realizar 

una selección por sorteo admitiendo solamente a 800. Centenares 

de artistas sin cupo formaron la «Asociación Nacional de Artistas 

Independientes» (anai) desde donde protestaron y realizaron 

campañas para poder participar; y ya que en su mayoría seguían la 

línea figurativa, acusaron que el motivo de su marginación se debió 

a que los organizadores de la Feria eran artistas abstractos333. Para 

solucionar el problema la Municipalidad autorizó su ubicación 

frente a la Feria «oficial», al otro lado de la avenida Cardenal José 

María Caro, en pleno parque Forestal. Ésta fue llamada «Feria 

de los Independientes», «feria marginal» o «callampa»334, entre 

otros epítetos.

La séptima Feria de Artes Plásticas se realizó desde el sábado 4 

al domingo 12 de diciembre de 1965. Se consigna335 la participación 

de: Francisco Ariztía336, José Balmes, Gracia Barrios, Francisco 

Brugnoli, Olga Chaín, Santos Chávez, Ladislao Cseney, Thomas 

Daskam, Virginia Errázuriz, Celina Gálvez337, Luis Guzmán, Kurt 

Herdan, Héctor Herrera, Celia Leyton, Félix Maruenda, Sergio 

331  “Organización y caos de la séptima Feria”, Ercilla, n.o 1590, Santiago, 24 de 

noviembre de 1965, p. 41.

332  “Artistas exhiben sus creaciones plásticas en el Parque Forestal”, El Mercurio, 

Santiago, 5 de diciembre de 1965, p. 49.

333  “Interés por participar en la Feria. Batalla en el Parque entre abstractos y 

figurativos”, El Siglo, Santiago, 3 de diciembre de 1965, p. 4.

334  José Pablo López, “El arte ‘pop’ hizo su estreno en la Feria del Parque”, p. 11; 

Nena Ossa, “Algunos entretelones de la Feria de Artes del Parque Forestal”, p. 17.

335  Además de los artículos de prensa citados en el presente capítulo, se consul-

taron los siguientes: “Un tapiz junto al Mapocho”, Las Últimas Noticias, Santiago, 4 

de diciembre de 1965, p. 11; “La Feria junto al Mapocho”, Flash, n.o 125, Santiago, 

10 de diciembre de 1965, pp. 6 y 7.

336  Registrado solo como Ariztía, en Anita Hurtado, “La mujer en la Feria del 

Mapocho”, p. 2.

337  Registrada solo como Celina, en Hurtado, “La mujer…”, op. cit., p. 2.
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Montecino338, Santiago Nattino, Eduardo Ossandón339, Waltraud 

Petersen, José de Rokha, Carmen Silva, Humberto Soto, José 

Soto340, Carlos Sotomayor341, Fernando Torterolo, Beatriz Vicuña, 

Waldo Vila. Como agrupaciones participaron el Taller Bellavista 

y las escuelas de Arquitectura, Bellas Artes, Artes Aplicadas y de 

Canteros de la Universidad de Chile.

Desde la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile 

se presentaron varias obras que llamaron la atención por su ma-

terialidad, pues incorporaban objetos de uso cotidiano e incluso 

elementos perecibles, como Columna de pan de Félix Maruenda342. 

Luz María González dispuso en su stand un cordel donde colgó 

prendas interiores femeninas y masculinas. Francisco Brugnoli 

exhibió un panel con varios elementos adheridos, como ropa 

masculina, envases de detergentes y de pasta de dientes, tapas de 

bebidas, alambres, entre otros. Brugnoli junto con González y 

estudiantes de la Escuela integraban el grupo Los Diablos, autores 

de varias obras de este tipo que en la prensa fueron catalogadas 

como «pop»343. Estas propuestas generaron todo tipo de reaccio-

nes, especialmente negativas, siendo algunas de ellas retiradas del 

lugar. Críticos de arte como Antonio Romera y Víctor Carvacho 

las describieron como «arte populachero» y pornografía, respec-

tivamente344.

Dentro de la muestra artística se realizó un homenaje a Marta 

Colvin, recientemente ganadora del Primer Premio de Escultura 

de la viii Bienal de Sao Paulo, exhibiendo fotografías de sus 

obras y su biografía artística. Además, el Museo de Arte Moderno 

presentó una muestra de fotografías de Luis Ladrón de Guevara. 

338  Registrado solo como Montecino, en Antonio R. Romera, “Visión de la 

Feria de Artes Plásticas”, p. 1.

339  Se identifica participación de Eduardo Ossandón, en Eduardo Ossandón, 

Contrapunto, p. 5.

340  Se identifica participación de José Soto, en Mónica Bunster, “El año plástico”, 

p. 180.

341  Registrado solo como Sotomayor, en Romera, “Visión…”, op. cit., p. 1.

342  Ligeia Balladares, “No caben todos los que son, en Feria de Artes Plásticas”, 

p. 11.

343  López, “El arte…”, op. cit., p. 11.

344  Romera, “Visión…”, op. cit., p. 1; Víctor Carvacho, “Los puntos sobre las íes. 

Arte y pornografía están separados por un límite muy claro”, p. 15.
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Escritores, por su parte, se hicieron presente con un stand de la 

Sociedad de Escritores345.

Violeta Parra participó por última vez exhibiendo arpilleras 

bordadas. Se presentaron los artesanos urbanos Juan Reyes, Alicia 

Cáceres, Manzanito y Raúl Célery, quien exhibió obras en cobre 

repujado. Grupos de artesanos tradicionales tuvieron una parti-

cipación destacada. En el diario El Siglo se señalaba:

Geográficamente, la Feria abarca desde Antofagasta hasta Osor-

no: desde la ciudad nortina, con tejidos, tallados en piedra y 

madera de cardón (quisco) (presentados por la Universidad del 

Norte) y desde el Sur, con un grupo de mapuches de Osorno 

que tejen sus chamales ante la vista del público346.

Participaron expositores de las siguientes localidades y zonas 

del país347: Toconao, con obras en piedra volcánica; Angostura 

de Gálvez, pueblo costero del Norte Chico, representado por 

el artesano Ismael Carmona con productos de lazos de fibra de 

hojas de chagual o cardón; Chapilca, localidad de la provincia 

de Coquimbo, con textiles; Isla de Pascua; Valle Hermoso, con 

textiles; Valdivia de Paine, con chamantos; Pomaire, con alfa-

rería; Chimbarongo, con mimbre; Doñihue y Santa Cruz, con 

chamantos; La Lajuela, con estribos; Cahuil y Pilén, con alfarería; 

Ñuble, representado por el artesano Juan de Dios Anabalón, con 

productos en paja de trigo; Quirihue, con sombreros de paja; 

San Nicolás, con muebles; Quinchamalí, con alfarería; Cañete y 

Temuco, con artesanía mapuche; Puerto Montt, representado por 

el artesano Braulio Salazar, con productos en madera.

Como parte del programa artístico, se presentaron diversos 

cuerpos artísticos y conjuntos folklóricos de regiones traídos a 

345  Romera, “Visión…”, op. cit., p. 1; Hurtado, “La mujer…”, op. cit., p. 2.

346  Balladares, “No caben…”, op. cit., p. 11.

347   Además de los artículos de prensa citados en el presente capítulo, se con-

sultaron los siguientes: “Arte en escenario del amor. Pintores y artesanos cambian 

rostro del Forestal”, Las Noticias de Última Hora, Santiago, 5 de diciembre de 1965, 

pp. 8 y 9; “Feria en el Parque”, El Mercurio, Santiago, 6 de diciembre de 1965, pp. 

21 y 30; “En la Feria de Artes Plásticas palpita el alma y la forma de la tierra chile-

na”, La Nación, Santiago, 9 de diciembre de 1965, p. 7; “Los artesanos ‘se roban’ la 

Feria”, Desfile, n.o 12, Santiago, 9 de diciembre de 1965, p. 25; “Cueca nueva para 

promoción campesina”, Ercilla, n.o 1593, Santiago, 15 de diciembre de 1965, p. 17.
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la capital gracias a las gestiones de indap, y en algunos casos 

los mismos artesanos y artesanas interpretaban música en el es-

cenario348. Se presentaron las siguientes agrupaciones349: Coro 

Filarmónico Municipal, Coro y Escuela de Teatro de la Universi-

dad de Chile, Teatro Lope de Vega del Estadio Español y Ballet 

Folklórico de Chile «Pucará». Una de las actividades principales 

del programa fue la realización de un Encuentro Nacional de 

Payadores la noche del sábado 11 de diciembre, en la penúltima 

jornada de la Feria.

Muchos coincidieron, desde organizadores a críticos, en que 

esta edición de la Feria había sido una de las más sobresaliente 

hasta ese momento realizadas, debido a la mejor distribución del 

espacio y calidad de las obras expuestas. En contraste, sobre la 

«Feria de los Independientes», levantada rápidamente, la opinión 

generalizada fue que la calidad artística había sido menor que la 

de la exposición oficial, aunque también se consideraba que había 

sido en esta zona del parque donde se conservaba el espíritu de 

«feria» que faltaba en la otra350. La existencia de estas dos áreas 

diferenciadas de la muestra producto de los problemas deriva-

dos de la selección de expositores incidieron en el alejamiento 

del Museo de Arte Moderno y de la Municipalidad de Santiago 

para organizar la actividad del año siguiente. Esto marcó el fin 

de la Feria de Artes Plásticas gestionada por el mam en el parque 

Forestal, cuyos integrantes consiguieron otra ubicación en el par-

que Balmaceda de la comuna de Providencia, como se verá más 

adelante, realizándose las versiones octava (1966) y novena (1967) 

de la exposición en ese lugar. En el parque Forestal, en tanto, se 

realizaron muestras similares bajo gestión municipal, las que se 

revisarán a continuación.

348  “Folklore hoy en la Feria”, El Siglo, Santiago, 7 de diciembre de 1965, p. 5. 

349  Además de los artículos de prensa citados en el presente capítulo, se con-

sultaron los siguientes: “Inició ayer sus actividades la Feria de Artes Plásticas”, 

El Diario Ilustrado, Santiago, 5 de diciembre de 1965, p. 39; “¡Cuidado! Hay ropa 

tendida…”, Las Últimas Noticias, Santiago, 7 de diciembre de 1965, p. 5; “Ballet 

folklórico ‘Pucará’”, La Nación, Santiago, 8 de diciembre de 1965, p. 28.

350  López, “El arte…”, op. cit., p. 11; Pierre Randall, “vii Feria de Artes Plásticas 

en el Parque Forestal”, pp. 15 y 16.
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Imagen n.o 6. Séptima Feria de Artes Plásticas, 1965. Artículo sobre el arte 

«pop» presente en la exposición, ejemplificado con una obra de Francisco 

Brugnoli. En: José José Pablo López, “El Arte ‘Pop’ hizo su estreno. En la Feria 

del parque”, Ercilla, n.o 1592, Santiago, 8 de diciembre de 1965, p. 11.

Versiones realizadas en el parque Forestal

La separación entre el Museo de Arte Moderno y la Municipalidad 

de Santiago se concretó al iniciarse los preparativos de la octava 

edición de la Feria. Según expuso el cronista Jaime Valdés en 
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revista 7 días, el alcalde de Santiago, Manuel Fernández, decidió 

ocupar la misma zona del parque Forestal, entre los puentes Loreto 

y Pío Nono, para realizar un ciclo de exposiciones dividida por 

especialidades —escultura, pintura y artesanía—, implementando 

muestras de manera consecutiva entre el 12 de noviembre y el 

18 de diciembre de 1966. Los directivos del mam no estuvieron 

de acuerdo con esta modalidad y se restaron de la organización 

de la actividad. Tampoco aceptaron participar como invitados. 

Para el alcalde Fernández, la división de la muestra no obedecía 

a otro objetivo que a la necesidad de otorgar mayor importancia 

a cada especialidad artística y conseguir una mayor variedad de 

expositores, pues consideraba que se repetían los mismos cada 

año y que se contaba con cierta preferencia de estilos351, dato que 

no se explicita, pero que haría referencia al arte abstracto, según 

los antecedentes antes expuestos.

De esta manera, en 1966 se organizaron tres muestras artísticas 

que coincidían en lugar y fecha con las ya tradicionales Ferias de 

Artes Plásticas, pero se trataba de una actividad distinta que formó 

parte del Programa Cultural de Primavera352 de la Municipalidad. 

El ciclo se denominó «Temporada Cultural de Primavera»353, aun-

que la prensa solía referirse a esta actividad como «Feria de Artes 

Plásticas»354. Para la realización de las tres muestras la entidad 

edilicia contó con la colaboración de numerosas instituciones.

Exposición de Escultura al aire libre. Co-organizada con el 

Instituto de Extensión de Artes Plásticas de la Universidad de 

Chile355, se realizó entre el 12 y el 20 de noviembre de 1966. Se 

exhibieron esculturas de Tótila Albert, Alicia Blanche, Felipe 

Castillo, Sergio Castillo, Marta Colvin, Abraham Freifeld, María 

Fuentealba, Lily Garafulic, Wilma Hannig, Sergio Mallol, Ricardo 

351  Jaime Valdés, “Divorcio artístico en la ribera del Mapocho”, pp. 29 y 30.

352  Ilustre Municipalidad de Santiago, “Programa Cultural de Primavera”, p. 8.

353  “Feria de Artes es ahora ‘Temporada Cultural’”, Las Noticias de Última Hora, 

Santiago, 23 de noviembre de 1966, p. 7.

354  Por ejemplo, se señalaba: «En ceremonia a efectuarse mañana, será inaugu-

rada la exposición de escultura al aire libre que sirve de punto de partida a la Feria 

de Artes Plásticas, que con los auspicios de la Municipalidad de nuestra capital, 

tendrá como escenario un sector del Parque Forestal», en “Mañana se inaugura 

feria escultural al aire libre”, La Nación, Santiago, 11 de noviembre de 1966, p. 7.

355  “Plástica y espectáculos en el Forestal”, La Nación, Santiago, 8 de noviembre 

de 1966, p. 10.



120

Mesa, Salvador Nieto, Héctor Ortega, Laura Rodig, Samuel Ro-

mán, Humberto Soto, José Soto, María Cristina Trigo, Matías 

Vial, Rosa Vicuña, Teresa Vicuña y Arauco Villalón. La actividad 

también consideró un homenaje a José Perotti. Se expusieron 

cincuenta esculturas, la mayoría de ellas correspondientes al arte 

figurativo356. En esta ocasión, los artistas no se encontraban en 

el lugar, solamente se expusieron las obras357. Se instaló un esce-

nario en el cual se desarrollaban actividades culturales, pero en 

la prensa no se entregaron mayores detalles de las agrupaciones 

que se presentaron, sino que genéricamente se informó de la par-

ticipación de «coros, retretas y teatro de títeres»358.

Exposición de Pintura al aire libre. En la organización se 

contó con la colaboración de numerosas entidades artísticas y 

culturales: Museo Nacional de Bellas Artes, Escuela de Artes Apli-

cadas de la Universidad de Chile, Sociedad Nacional de Bellas 

Artes, Asociación Nacional de Artistas Independientes, Pintores 

libres, Asociación de Escritores, Sociedad de Escritores de Chile, 

Taller «60», Taller Bellavista, Pen Club, Grupo «Casa Vieja» y 

talleres en general359. Se realizó entre el 26 de noviembre y el 4 

de diciembre de 1966. Participaron360 Francisco Brugnoli, Santos 

Chávez, Fernando Daza, Virginia Errázuriz, [¿Guillermo?] Núñez, 

[Eduardo] Ossandón, Fernando Torterolo y [Héctor Raúl] Ulloa 

Burgos. En la exposición se incluyó la muestra del Salón de 1966 

de la Sociedad Nacional de Bellas Artes361. En diarios y revistas se 

entregó escasa información sobre los artistas participantes y obras 

356  “Plástica y espectáculos en el Forestal”, La Nación, Santiago, 8 de noviembre 

de 1966, p. 10; “Feria en el Parque”, El Mercurio, Santiago, 14 de noviembre de 1966, 

p. 27; Renán Andrade M., “Impresionismo y abstracto en exposición de escultura”, 

p. 16; “Exposición primaveral está abierta en Parque Forestal”, El Diario Ilustrado, 

Santiago, 15 de noviembre de 1966, p. 6.

357  “Feria en tres actos”, Ercilla, n.o 1642, Santiago, 23 de noviembre de 1966, p. 12.

358  “Feria en el Parque”, El Mercurio, Santiago, 14 de noviembre de 1966, p. 27.

359  Ilustre Municipalidad de Santiago, “Programa…”, op. cit., p. 8; “Feria de 

Artes es ahora ‘Temporada Cultural’”, Las Noticias de Última Hora, Santiago, 23 

de noviembre de 1966, p. 7; “Arte, ira y humor en la Feria de Artes Plásticas”, El 

Siglo, Santiago, 1 de diciembre de 1966, p. 9.

360  “La Feria: ni la sombra del año pasado”, Algo Nuevo, n.o 21, Santiago, 2 de 

diciembre de 1966, pp. 8 y 9; Ester Matte Alessandri, “Ferias de Arte en diciem-

bre”, p. 2.

361  “Taller El Alhambra expondrá en Feria del Parque Forestal”, La Nación, 

Santiago, 15 de noviembre de 1966, p. 14.
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exhibidas, aunque algunas situaciones llamaron la atención, como 

las propuestas que la prensa denominó arte «pop», en específico 

las obras de Brugnoli Siempre gana público y una obra sin título de 

Errázuriz realizada en arpillera que incluía una imagen del rostro 

del presidente Eduardo Frei. Este tipo de propuestas generaron 

polémica y algunas fueron retiradas de la muestra362. Tampoco 

se han encontrado registros de los espectáculos culturales que se 

presentaron. En cambio, luego del resultado de la exposición de 

esculturas y de apreciar la dispar calidad de las obras de la expo-

sición de pinturas363, los comentarios se centraron en discutir la 

decisión de dividir la muestra temporalmente por especialidades364.

Exposición de Artesanía Popular. En su organización colabo-

raron la Corporación de Reforma Agraria (cora), el Instituto de 

Desarrollo Agropecuario (indap), centros de madres y centros de 

artesanos no agrupados. Se realizó entre el 10 y el 18 de diciembre. 

Participaron 350 artesanos y artesanas de diversos lugares del 

país, de Arica a Magallanes365. Cabe destacar la participación 

de expositores urbanos como representantes del «arte popular», 

según se señalaba en La Nación:

Recorra usted la Feria del Parque Forestal y vaya indagando 

dónde viven esos expositores. Armando Trujillo, la familia Cor-

tés Hernández, son vecinos de una misma población. La Juan 

Antonio Ríos. Y otros, muchos más, viven allí. ¿Es que allí, 

en esos bloques, milagro súbito, ha surgido un Montparnasse 

362  “Pop polémico en el Forestal”, Las Últimas Noticias, Santiago, 29 de noviem-

bre de 1966, p. 1.

363  Las opiniones sobre las obras fueron variadas, pero primaba el cuestiona-

miento sobre su calidad. En revista Algo Nuevo se señalaba: «Algunos dirán que 

la pintura expuesta es mala. Serían exagerados. Pero dista mucho de ser buena», 

en “La Feria: ni la sombra del año pasado”, Algo Nuevo, n.o 21, Santiago, 2 de 

diciembre de 1966, p. 8; Martín Ruiz indicaba: «Pocas veces habíamos visto una 

cantidad tan grande de bodrios», en Martín Ruiz, “Una tradición frustrada”, p. 5.

364  Matilde Ladrón de Guevara, “Artistas en el Parque Forestal”, p. 3; Nena 

Ossa, “Entretelones y realidades de la octava Feria de Artes Plásticas”, pp. 20 y 

21; R. Marino J., “Charla en el Parque Forestal”, p. 3.

365  “Plástica y espectáculos en el Forestal”, La Nación, Santiago, 8 de noviembre 

de 1966, p. 10; Ilustre Municipalidad de Santiago, “Programa…”, op. cit., p. 8; 

“En el Parque Forestal se inaugura exposición de artesanía popular”, La Nación, 

Santiago, 10 de diciembre de 1966, p. 5; “Artesanía popular”, El Mercurio, Santiago, 

12 de diciembre de 1966, p. 41.
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santiaguino? No. El arte popular está ya a la vuelta de cada 

esquina. El milagro, si es que lo hay, es que el indap y la cora 

ofrecen cursos de artesanía popular366.

Sobre las obras expuestas, Pedro Labowitz, bajo el seudónimo 

Pierre Randall, opinaba que se exhibía y comerciaba «de todo lo 

que con un criterio amplio pueda considerarse “artesanía”: desde 

artículos semi-industriales, como zapatos y muñecas, hasta tallados 

en madera; desde la talabartería hasta los géneros». Y recalcaba: 

«Se llama ‘Exposición’, pero es una Feria»367, haciendo alusión 

al nombre de la actividad en comparación con la que había dado 

origen a las muestras a orillas del río Mapocho, es decir, la Feria 

de Artes Plásticas, y al tipo de objetos en exhibición y venta, pues, 

como se revisó en el primer capítulo, históricamente la comercia-

lización de las artesanías se lleva a cabo en ferias.

Las exposiciones consecutivas del parque Forestal no lograron 

concitar la atención del público, ya que el ciclo fue poco visitado 

en comparación con las ediciones de la Feria de Artes Plásticas que 

se habían realizado en el mismo lugar desde 1959368 y también en 

comparación con la octava Feria de Artes Plásticas que, práctica-

mente al mismo tiempo, se desarrollaba en el parque Balmaceda 

de Providencia, según se revisará más adelante. Por otra parte, la 

separación de los expositores por especialidades artísticas atentó 

contra el «alma» de la Feria, caracterizada por ser una muestra 

abigarrada, lo que no pudo ser compensado ni por la calidad 

ni por la mejor disposición de las obras, específicamente de la 

muestra de esculturas. Gaby Garfias señalaba:

Es indudable que el público ha tenido oportunidad de admirar 

con tranquilidad una exhibición de esculturas impecable, que 

enseñaba con generosidad los avances de las nuevas formas. 

Pero, ¿y dónde quedó el característico pintoresquismo y la amal-

gama multicolor que dan sentido a una feria? El ciclo de la 

366  “Imaginación en el Forestal”, La Nación, Santiago, 13 de diciembre de 1966, 

p. 3.

367  Pierre Randall, “Exposición de artesanía popular - Parque Forestal”, p. 28.

368  Raúl Rojas, “La feria del desquite”, p. 20.
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Municipalidad fue el cerebro, pero la Feria organizada por el Mu-

seo de Arte Moderno es el alma, y sin ella no podrá sobrevivir369.

Para tratar de sobrevivir la Municipalidad de Santiago in-

tentó retomar la fórmula de las Ferias de Artes Plásticas para las 

siguientes exposiciones implementadas en el parque Forestal, 

organizando una sola gran actividad. Incluso, utilizó el mismo 

nombre. De esta manera, al año siguiente se implementó la «No-

vena Feria de Artes Plásticas».

Novena Feria de Artes Plásticas. Se realizó desde el lunes 11 

hasta el lunes 18 de diciembre de 1967. A la inauguración asistió 

el Alcalde de Santiago, Manuel Fernández, junto a regidores, 

autoridades y numeroso público. En revista Desfile se indicaba 

la presencia de «400 artesanos, 250 pintores, 30 escultores y 25 

escritores»370. Participaron artistas como Santos Chávez, Pedro 

Millar, Lukó de Rokha y Fernando Torterolo, y estudiantes de las 

Escuelas de Bellas Artes y Artes Aplicadas. Además, se incluyó 

una exposición de las obras de la Sociedad Nacional de Bellas 

Artes. Entre los artesanos, participaron grupos de Panimávida, 

Pomaire y Quinchamalí, y se exhibió artesanía de México en un 

stand organizado por la embajada de ese país. Dentro de la muestra 

también se podían encontrar objetos semi-industriales371, como 

ya había notado el crítico de arte Pierre Randall en la actividad 

del año anterior.

Entre las obras presentadas, destacaron las pinturas con la 

imagen del guerrillero argentino Ernesto «Che» Guevara, cuya 

muerte había ocurrido hace solamente dos meses, el 9 de octubre 

de 1967. Según Nena Ossa, estas obras fueron el «último grito de 

la moda pictórica que lleva las de desplazar el pop y el op»372. La 

artista Lukó de Rokha fue una de las autoras de un retrato de 

Guevara, el cual sin embargo resultó destruido por un «ataque 

comunista» a un puesto en donde se vendía el libro «Diario de 

369  Gaby Garfias, “Dos ferias para elegir”, p. 14. Cursivas añadidas, destacado 

en negrita en el original.

370  “Lo mejor de la Feria: las niñas que la miran”, Desfile, n.o 115, Santiago, 15 

de diciembre de 1967, p. 4.

371  “Doble faz del arte popular”, Ercilla, n.o 1696, Santiago, 20 de diciembre 

de 1967, p. 13.

372  Nena Ossa, “Ferias y ferias”, p. 23.
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un guerrillero», del Dr. Eduardo Taibo373. Este incidente fue uno 

de los pocos o probablemente el único hecho de violencia que se 

registró en la historia de la Feria de Artes Plásticas.

Se incluyó un stand del Taller del 60 y dos muestras especiales: 

un homenaje a Brasil con la exhibición de pinturas y otras obras 

a cargo de la Casa del Estudiante Americano, y un homenaje a la 

poeta Gabriela Mistral en conmemoración de su décimo aniversa-

rio de muerte. Como parte del programa artístico, se presentaron 

agrupaciones culturales de poblaciones de Santiago374.

Décima Feria de Artes Plásticas. Programada entre el sábado 

7 y el domingo 15 de diciembre de 1968. Fue inaugurada por el 

alcalde de Santiago, Manuel Fernández. Contó con la participa-

ción de 450 expositores. Según los artículos de prensa, se presen-

taron pocos artistas de renombre, destacándose la participación 

de Olga Chain y Luis Guzmán. Entre las obras, se resaltaba la 

diversidad de estilos de pinturas y esculturas, que incluían «desde 

un naturalismo fotográfico hasta andanzas por el pop»375, según 

se señalaba en Ercilla, pero no se detallaron nombres de artistas 

ni de obras. Pierre Randall informaba que se habían expuesto 

tapices de Violeta Parra, y también se indicaba que la que exponía 

en esta oportunidad era su hermana Hilda. Sobre la participación 

de artesanos, se informaba de la implementación de un stand es-

pecial para la Isla de Pascua. Como parte del programa artístico, 

se presentaron la Orquesta Filarmónica, el Ballet Municipal, el 

Coro Filarmónico y la Sociedad de Arte Escénico376.

Aunque en el diario La Nación se indicaba que los organizado-

res de la Feria habían seguido un criterio estricto para darle a la ac-

tividad «un sentido totalmente artístico desechando lo comercial», 

373  “En la Feria de Arte del Forestal. Comunistas injuriaron la memoria del ‘Che’ 

Guevara”, La Nación, Santiago, 19 de diciembre de 1967, pp. 1 y 5.

374  “Arte y bohemia en riberas del Mapocho. Feria de Artes Plásticas”, La Na-

ción, Santiago, 12 de diciembre de 1967, pp. 1 y 2; “Conjuntos poblacionales en 

Feria de Artes Plásticas”, La Nación, Santiago, 17 de diciembre de 1967, p. 17; Ossa, 

“Ferias…”, op. cit., p. 23. 

375  “Feria a secas”, Ercilla, n.o 1747, Santiago, 11 al 17 de diciembre de 1968, p. 69.

376  “Alta calidad distingue a Feria de Artes Plásticas. En el Parque Forestal”, La 

Nación, Santiago, 8 de diciembre de 1968, p. 13; “Feria a secas”, Ercilla, n.o 1747, 

Santiago, 11 al 17 de diciembre de 1968, p. 69; Pierre Randall, “La Feria de Artes 

Plásticas de la Municipalidad de Santiago. Parque Forestal”, p. 25.
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destacando la «alta calidad» de las obras377, en otros medios se 

tenía una opinión distinta. Por ejemplo, en revista P. E. C. el crítico 

de arte Pierre Randall opinaba: «Esta Feria ya se ha decidido de 

frentón por dar más importancia a lo popular que a la calidad y 

parece que no se trata ni siquiera de atraerse artistas de renombre 

para crear islas de calidad dentro de un mar de entusiasmo pero 

de muy bajo nivel»378. Por su parte, en revista Ercilla se señalaba: 

«La muestra ya no tiene la amplia repercusión artística de antaño», 

y se especificaba que en el lugar se podían encontrar «cuadros, 

refrescos de todos portes y colores, esculturas, ventas de pañue-

los, cerámica, helados, churros, grabados, barquillos, medallones 

hippies, globos, collares de la Isla de Pascua, sándwiches, dibujos, 

lámparas y todo tipo de objetos de baratillo»379. Incluso en el ya 

citado diario La Nación, que por ser órgano de difusión del gobier-

no tenía tendencia a apoyar de manera acrítica las iniciativas que 

llevaba a cabo, se hizo referencia a la baja calidad de la Feria. En 

ese medio, el cronista R. G. lamentaba la trayectoria que había 

tenido la actividad:

El espectáculo de la Feria de Artes Plásticas del presente año 

da lugar para las más melancólicas reflexiones. Una iniciativa 

que en su origen tuvo el noble propósito de llevar el gran arte a 

los más amplios sectores de la población, se ha visto al cabo de 

pocos años, convertida exactamente en lo opuesto de lo que sus 

impulsores iniciales se propusieron hacer. La Feria actual es una 

activa corruptora del gusto, no cumple ninguna función educativa 

y se limita a ser una Feria comercial de seudo arte y productos 

menores que sólo excepcionalmente alcanzan la dignidad de la 

auténtica artesanía.

El camino transitado desde las hermosas Ferias de comienzos 

de la década y la vulgar escualidez que hoy se comercia bajo las 

amplias ramazones del Forestal, resulta doblemente lamentable, 

ya que aparte de la decadencia de la Feria, se pone en tela de 

juicio el hecho mismo de la legitimidad de la extensión cultural 

377  “Alta calidad distingue a Feria de Artes Plásticas. En el Parque Forestal”, La 

Nación, Santiago, 8 de diciembre de 1968, p. 13.

378  Randall, “La Feria…”, op. cit., p. 25.

379  “Feria a secas”, Ercilla, n.o 1747, Santiago, 11 al 17 de diciembre de 1968, p. 69.



126

y de llevar el verdadero arte a conocimiento de amplios sectores 

de población. […]380.

En la opinión de R. G. se deja explícitamente reconocido 

que algunos consideraban la Feria de Artes Plásticas como una 

actividad de extensión cultural, con el fin de llevar el arte a las 

personas con una función educativa e incluso de formación del 

gusto. El cronista responsabilizaba a los organizadores de la Feria 

por dejar descender la calidad de la exposición, pero en revista 

P. E. C. se apuntaba también a razones de tipo político que el 

diario de gobierno La Nación no aludió. En dicho medio se acu-

saba directamente intervencionismo político en la Feria de Artes 

Plásticas del parque Forestal:

Después del triunfo del Presidente Frei, los nuevos componentes 

de la Municipalidad de Santiago “se tomaron la Feria”. El ideal 

para los recién venidos era que Germán Gasman siguiera par-

ticipando y dando sus extrañas energías, pero este no la había 

concebido como una tienda política381.

Lo que se señalaba es que se habría aprovechado la Feria de Artes 

Plásticas para desarrollar las acciones culturales del gobierno de 

la Democracia Cristiana a través de la entidad edilicia encabezada 

por el alcalde Manuel Fernández, militante de ese partido. En 

efecto, en las versiones de la Feria que la Municipalidad siguió 

realizando en el parque, vecinos de poblaciones de Santiago y 

agrupaciones como centros de madres se presentaron en la muestra 

como expositores de «arte popular» y conjuntos artísticos parti-

ciparon en el programa cultural, según se revisó, los que habrían 

sido promovidos a través de los programas de fortalecimiento 

popular del gobierno de Eduardo de Frei.

La Feria de Artes Plásticas había derivado en una plataforma 

de exhibición y comercio de unas pocas obras de arte junto a una 

oferta mayoritaria de objetos de todo tipo, comida y bebida. Tal 

como se señalaba en Ercilla, la importancia de esta actividad había 

380  R. G., “Una Feria de Artes distorsionada”, La Nación, Santiago, 17 de di-

ciembre de 1968, p. 4.

381  “Una distorsión distorsionada”, P. E. C., n.o 312, Santiago, 20 de diciembre 

de 1968, p. 8.
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disminuido, ya no era la misma que antes convocaba a varias en-

tidades en su organización y a centenares de artistas y artesanos a 

participar. Por eso no debería extrañar que al año siguiente no se 

llevó a cabo. En 1969 no se realizó la Feria en el parque Forestal 

debido a una paralización de los trabajadores municipales, entre 

otros factores; se realizó, en cambio, la «Primera Exposición de 

la Federación Nacional de Arte» en la Terraza Neptuno del Cerro 

Santa Lucía382. La actividad se aplazó, organizándose entre el 4 y el 

15 de abril de 1970 la «Feria de Otoño» del parque Forestal383. Ese 

mismo año 1970, no obstante, se intentó revitalizar la decaída Feria 

de Artes Plásticas a cargo de un grupo de artistas de renombre.

Duodécima Feria de Artes Plásticas. Fue organizada por varias 

instituciones: Instituto Cultural de la Municipalidad de Santiago, 

Instituto de Extensión de Artes Plásticas de la Universidad de 

Chile, Escuela de Canteros, Sociedad Nacional de Bellas Artes, 

Taller 60 y Federación Nacional de Artífices. Además, se formó 

una comisión de selección artística integrada por Iván Vial, Al-

fredo Puente, Carlos Ortúzar y Gustavo Poblete. Se realizó entre 

el viernes 4 y el domingo 13 de diciembre de 1970. Participaron 

artistas como Nemesio Antúnez, José Balmes, Gracia Barrios, 

Roser Bru, Mario Carreño, Santos Chávez, Marta Colvin, Tho-

mas Daskam, Abraham Freifeld, Wilma Hannig, Ricardo Mesa, 

Sergio Montecino, Rodolfo Opazo, Carmen Silva y Praxíteles 

Vásquez. También participaron grupos como la «Brigada de Ar-

tistas Socialistas» y el «Centro Artesanal del Pueblo». Según la 

programación artística de Santiago difundida por la prensa, se 

contempló la presentación de los siguientes números artísticos: 

Orquesta Filarmónica, Ballet Folklórico Pucará, Ballet Municipal 

y Coro de la Universidad Técnica del Estado384.

Sobre las obras expuestas, tal como había ocurrido en la Feria 

de 1967, destacó la cantidad y diversidad de obras con la imagen 

382  “Cien artistas animan la terraza ‘Neptuno’”, La Nación, Santiago, 17 de 

diciembre de 1969, p. 2.

383  “Feria de Arte Popular”, La Nación, Santiago, 2 de abril de 1970, p. 4; “‘Ma-

ternidad Negra’ de Alfredo La Hitte”, La Nación, Santiago, 11 de abril de 1970, p. 4.

384  “Programación artística de Santiago”, La Nación, Santiago, 3 de diciembre 

de 1970, p. 7; Licha Ballerino, “El Che; presencia viva en Feria del Mapocho”, 

p. 7; José María Palacios, “Feria de Artes Plásticas. Parque Forestal”, p. 14; Licha 

Ballerino, “Artistas jóvenes proclaman la resurrección de Feria del Parque”, p. 3; 

Luisa Ulibarri, “Feria de Artes Plásticas. Mejoría del enfermo”, p. 53.
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de Ernesto «Che» Guevara presentadas por varios artistas, entre 

ellos Praxíteles Vásquez que contaba en su stand con miniaturas, 

en pintura y en cobre, escapularios y hasta calendarios con la 

imagen del guerrillero argentino.

Una novedad de esta versión de la Feria fue la creación de 

obras en el lugar de manera conjunta. Wilma Hannig realizó junto 

a su equipo juegos infantiles esculpidos sobre troncos de árboles 

y Marta Colvin realizó junto a profesores y alumnos la escultura 

La Pincoya385.

Licha Ballerino, en La Nación, escribía de manera entusiasta 

sobre la «resurrección» de la Feria «número 12», considerándola un 

«nuevo punto de partida del arte con el pueblo» que se iniciaba 

con el nuevo gobierno, pues indicaba: «Hasta que el triunfo de 

la Unidad Popular devolvió el “habla” a los artistas verdaderos 

que tras la victoria se lanzaron a reconquistar la Feria para el 

Arte»386. El estudiante de arte y ayudante universitario Edulio 

Barrientos, por su parte, señalaba que esta Feria debía cumplir 

una labor didáctica más que comercial —lo que se concretó con 

la presencia de guías en el lugar que acompañaban a las personas 

en el recorrido por los stands— y funcionar bajo premisas claras: 

«el arte debe ser con el pueblo, y no para el pueblo, como se di-

ce»387. Bajo estas directrices se realizó al año siguiente una nueva 

exposición, aunque no fue la Feria de Artes Plásticas en su décima 

tercera edición, sino que la denominada «Primera Feria de Artes 

Plásticas de los Trabajadores del Arte».

Primera Feria de Artes Plásticas de los Trabajadores del Arte. 

Fue gestionada por la Comisión artístico-técnica del Teatro Mu-

nicipal. Edulio Barrientos, «trabajador del arte» integrante de la 

organización, destacaba que con esta exposición se había «iniciado 

un proceso de transformación», ya que por primera vez partici-

paban las industrias estatizadas, centros culturales y obreros en 

la actividad, y no los artistas «consagrados». Señalaba que estos 

factores le otorgaban un contenido diferente a la Feria en un con-

texto en que todavía no se lograba el objetivo de despojar al arte 

de «las características propias de una sociedad capitalista. Esto es 

385  Ballerino, “El Che…”, op. cit., p. 7; Ulibarri, “Feria…”, op. cit., p. 53.

386  Ballerino, “Artistas…”, op. cit., p. 3.

387  Ibid.
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“ser mercadería y el artista un productor de mercancía”». Por esa 

razón, Barrientos reconocía que la muestra formalmente no había 

cambiado: «su carácter comercial continúa», declaraba388. Según 

L. U. de revista Ahora, no se percibió en la nueva propuesta de la 

Feria los principios que los gestores habían indicado, señalando 

que la actividad había sido «más o menos una repetición —algo 

empobrecida— de lo que fueron las ferias anteriores», y añadía: 

«Porque si bien esta vez se introdujeron notorias modificaciones 

en su organización, la Feria de los Trabajadores del Arte conservó 

a elementos habitué, ya consagrados en materia de exposiciones, 

y a los debutantes»389. Como un ejemplo de la «nueva actitud 

cultural», en el mismo artículo se destacó la presencia de Luis 

Amaya, trabajador de la empresa Sumar que presentó varias obras, 

como una réplica de la fábrica, una réplica de una maquinaria de 

la fábrica y varios objetos, todos realizados en base a materiales 

como madera, cartón, alambre y «cachureos». De todas maneras, 

expositores como Amaya representaban lo que se quería lograr, 

puesto que con la participación de más trabajadores del arte se 

esperaba promover una nueva cultura que de la Feria escalara a 

nivel nacional para llegar, de esa manera, a un «arte nacional. 

Popular y Revolucionario»390.

Pese a la experiencia de la Primera Feria de los Trabajadores 

del Arte, el año 1972 la exposición del parque Forestal retomó 

el nombre de «Feria de Artes Plásticas» y su carácter comercial, 

inaugurándose el día lunes 11 de diciembre. No se cuenta con 

información acerca de artistas participantes ni de la realización 

de presentaciones culturales, ya que solamente se encontró una 

noticia en el diario La Nación en que se indica la participación de 

artesanos de Arequipa, Perú391. Al parecer, esta muestra del año 

1972, ya sin repercusión en el diario de gobierno que de manera 

388  “Desde la Feria de Artes Plásticas”, La Nación, Santiago, 19 de diciembre 

de 1971, p. 9.

389  L. U., “El arte obrero llega al Parque”, p. 17.

390  Edulio Barrientos Vivar, parte de la Comisión Organizadora de la Primera 

Feria de Artes Plásticas de los Trabajadores del Arte, en “Desde la Feria de Artes 

Plásticas”, La Nación, Santiago, 19 de diciembre de 1971, p. 9. Destacado en ma-

yúscula en el texto original.

391  “Feria de Artes Plásticas. 17 artesanos arequipeños desde hoy en el Forestal”, 

La Nación, Santiago, 11 de diciembre de 1972, p. 16.
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constante cubrió esta actividad, habría sido la última y la que 

concluye la historia de la Feria de Artes Plásticas que comenzó el 

año 1959 en el parque Forestal de Santiago.

Ediciones realizadas en el parque Balmaceda

Como ya se señaló, para la organización de la que sería la octava 

edición de la Feria de Artes Plásticas en el parque Forestal se puso 

de manifiesto una desavenencia entre el Museo de Arte Moder-

no y la Municipalidad de Santiago, derivados de los problemas 

de organización de la Feria de 1965. En 1966 y 1967, la octava y 

novena ediciones de la Feria de Artes Plásticas organizadas por 

el Museo de Arte Moderno se realizaron en el parque Balmaceda 

de la comuna de Providencia.

Octava Feria de Artes Plásticas. El Museo de Arte Moder-

no encontró apoyo en el alcalde Emeterio Larraín Bunster de la 

Municipalidad de Providencia para realizar una nueva edición 

de la Feria de Artes Plásticas en el parque Balmaceda de esa co-

muna. Contó con la colaboración directa del Instituto Cultural 

de Providencia en la organización y una subvención del Servicio 

de Cooperación Técnica, filial de corfo392.

Lorenzo Berg señalaba que la octava edición de la Feria de 

Artes Plásticas se había concebido como una síntesis de lo reali-

zado en las Ferias del parque Forestal, lo que implicó una mayor 

rigurosidad en la selección de los expositores. Por otra parte, se 

consideró de importancia desarrollar «iniciativas tendientes a 

una educación estética del público»393. Con estos lineamientos, 

la octava Feria de Artes Plásticas se llevó a cabo desde el jueves 

8 al domingo 18 de diciembre de 1966 en el parque Balmaceda, 

entre el Puente del Arzobispo y las Torres de Tajamar que se en-

contraban en la fase final de su construcción y con dependencias 

todavía sin ocupar.

392  “Al Parque Gran Bretaña la viii Feria de Artes Plásticas”, Las Últimas Noticias, 

Santiago, 3 de diciembre de 1966, p. 44; “Feria destinada a difundir artes plásticas 

nacionales”, El Mercurio, Santiago, 7 de diciembre de 1966, p. 37; “Acontecimiento 

cultural será la viii Feria de Artes Plásticas”, La Nación, Santiago, 7 de diciembre 

de 1966, p. 5; Valdés, “Divorcio…”, op. cit., pp. 28-30.

393  Valdés, “Divorcio…”, op. cit., p. 30.
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Se inscribieron alrededor de 250 expositores, contando tanto 

artistas que habían participado en las ediciones realizadas en 

el parque Forestal como otros nombres nuevos. Se presentaron 

artistas como Gracia Barrios, Alicia Blanche, Felipe Castillo, Ser-

gio Castillo, Santos Chávez, Irene Domínguez, Eduardo Martí-

nez Bonati, Guillermo Núñez, Eduardo Ossandón394, Francisco 

Otta395, Waltraud Petersen, [José] de Rokha396, Humberto Soto, 

José Soto, [Fernando] Torterolo397, Matías Vial, Teresa Vicuña, 

Arauco Villalón398, Reinaldo Villaseñor399. Thomas Daskam y 

Carmen Silva participaron con los alumnos de su taller. En los 

locales desocupados de las Torres de Tajamar se ubicaron talleres 

de esmaltes, joyas, metal y cerámica. En esta zona también se 

instaló una sala de exposiciones y una discoteca de Hugo Marín 

y Sergio Würth.

No se hizo referencia detallada a las obras expuestas. Pierre 

Randall destacó lo bien que lucían las esculturas en contraste 

con el espejo de agua azul celeste de las Torres de Tajamar y el 

verde del parque. En cuanto a las pinturas, el crítico de arte hizo 

notar que había muy poca pintura no-figurativa, predominando 

la abstracta «en sus diversos grados, pero casi siempre dentro de 

lo “reconocible”». Por último, destacó la exhibición del «Abs-

tractoscopio cromático» por el físico Carlos Martinoya, en una 

versión mejorada con respecto a la que se mostró en la segunda 

edición de la Feria400.

En un área diferenciada se ubicó la muestra de artesanía ur-

bana, con expositores como Juan Reyes y Alicia Cáceres, y de 

394  Registrado solo como Ossandón, en “¡Esta vez se sacó un 7 la Feria!”, Algo 

Nuevo, n.o 23, Santiago, 16 de diciembre de 1966, p. 13.

395  Registrado solo como Otta, en Pierre Randall, “viii Feria de Artes Plásticas 

- Parque Balmaceda / Torres Tajamar”, p. 28.

396  Registrado solo como De Rokha, en “¡Esta vez se sacó un 7 la Feria!”, Algo 

Nuevo, n.o 23, Santiago, 16 de diciembre de 1966, p. 13. Es probable que se trate de 

José de Rokha, artista que se había presentado en ediciones de la Feria realizadas 

en el Parque Forestal.

397  Registrado solo como Torterolo, en Nena Ossa, “Resultados de la octava Feria 

de Artes Plásticas”, p. 29. Es probable que se trate de Fernando Torterolo, artista 

que se había presentado en ediciones de la Feria realizadas en el Parque Forestal.

398  Registrado solo como Villalón, en Randall, “viii Feria…”, op. cit., p. 28.

399  Registrado solo como Villaseñor, en ibid.

400  Ibid.
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artesanía tradicional de diversas zonas del país. Los productos 

exhibidos destacaron por su diversidad: moais, collares y corales 

de artesanos originarios de Isla de Pascua; mantas de Doñihue, 

Valdivia de Paine y Valle Hermoso; alfarería de Pilén, Pomaire 

y Quinchamalí; cestería en crin de Rari. Mapuches de Cautín 

y Malleco armaron una ruca en donde realizaban y exhibían 

chamantos, fajas y platería. Llamó especialmente la atención el 

platero mapuche Casimiro Cañumir Catricura, trabajando en el 

lugar401. También se consignó la participación de escritores, como 

el matrimonio Bolt —Marina Latorre y Eduardo Bolt— y Matilde 

Ladrón de Guevara402.

En la prensa se promocionaron actividades especiales403, como 

la muestra de cerámicas «Forma y Técnica» de Mario Tapia, profe-

sor de la Escuela de Artes Aplicadas de la Universidad de Chile, 

y cursos de pintura a cargo de los profesores de la Universidad 

Católica Dinora Doudtchitzky y Mario Toral. Además, se programó 

una conferencia ilustrada sobre «La Primavera» de Botticelli, a 

cargo del profesor de Historia del Arte Romolo Trebbi del Tre-

vignano, también de la Universidad Católica.

Se presentaron numerosos espectáculos artísticos404: Ballet 

Nacional, Gran Banda de la Guarnición Militar de Santiago, 

conjunto de cámara «Novarum», academia de guitarras de Wilo 

Gamboa, Mimos de Noisvander y un festival de películas sobre la 

era espacial y atómica. El conjunto «Los Cuncumenitos» se pre-

sentó en el sector artesanal junto a grupos folklóricos y algunos 

artesanos y artesanas. También participaron los poetas populares 

401   Además de los artículos de prensa citados en el presente capítulo, se con-

sultaron los siguientes: “Auténticos araucanos en Feria de Artes Plásticas”, La 

Nación, Santiago, 10 de diciembre de 1966, p. 4; “Platería araucana”, El Mercurio, 

Santiago, 15 de diciembre de 1966, p. 21.

402  Ossa, “Resultados…”, op. cit., p. 29.

403  “Feria destinada a difundir artes plásticas nacionales”, El Mercurio, Santia-

go, 7 de diciembre de 1966, p. 37; “Octava Feria de Artes Plásticas”, El Mercurio, 

Santiago, 8 de diciembre de 1966, p. 11; Randall, “viii Feria…”, op. cit., p. 28.

404  Además de los artículos de prensa citados en el presente capítulo, se consul-

taron los siguientes: “Vivienda araucana en la Feria de Artes Plásticas”, El Mercurio, 

Santiago, 10 de diciembre de 1966, p. 28; “La Octava Feria de Artes Plásticas”, 

El Mercurio, Santiago, 11 de diciembre de 1966, p. 19; “Cuentos del folklore”, El 

Mercurio, Santiago, 13 de diciembre de 1966, p. 16; “Cuentos folklóricos”, Las Úl-

timas Noticias, Santiago, 14 de diciembre de 1966, p. 11; “Actuación de folkloristas 

en últimos días de la Feria”, El Mercurio, Santiago, 17 de diciembre de 1966, p. 57.
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Augusto Cornejo, Manuel Gallardo, Ricardo Gárate, Rodemil 

Jerez, Carlos Marambio y Domingo Pontigo.

Pese al cambio de ubicación, la octava Feria mantuvo las parti-

culares características de sus antecesoras del parque Forestal, resul-

tando una muestra con diversidad de expositores en un ambiente 

festivo405. Pedro Labowitz señalaba que ésta había sido la mejor 

edición de la Feria de Artes Plásticas realizada hasta el momen-

to406. Se anotaban como puntos altos la ubicación, organización 

y calidad de las obras expuestas. En la prensa se consignaba que 

había sido visitada por numeroso público, sin especificar una cifra, 

que había dejado conforme a los organizadores, y que el próximo 

año se pensaba instalar la novena Feria en el mismo sector407.

Novena Feria de Artes Plásticas. Nuevamente con el patrocinio 

de la Municipalidad de Providencia, el Museo de Arte Moderno 

llevó a cabo la novena edición de la Feria de Artes Plásticas en el 

parque Balmaceda entre el viernes 15 y el domingo 24 de diciem-

bre de 1967. La ceremonia de inauguración fue presidida por el 

alcalde de Providencia, Mauricio Litvak, en la que se rindió un 

homenaje a Germán Gasman, recientemente fallecido408.

Participaron alrededor de 280 expositores409, considerando a 

artistas y artesanos que ya se habían presentado en ediciones ante-

riores410: José Balmes, Gracia Barrios, Roser Bru, Felipe Castillo, 

Sergio Castillo411, Inge Dusi, Juan Egenau, Elena Ferrada, Celina 

Gálvez, Carlota Godoy, Margot Guerra, Luis Guzmán, Wilma 

405  “¡Esta vez se sacó un 7 la Feria!”, Algo Nuevo, n.o 23, Santiago, 16 de diciembre 

de 1966, p. 12-13; Matilde Ladrón de Guevara, “Fiesta en las Torres de Tajamar”, p. 3.

406  Randall, “viii Feria…”, op. cit., p. 28.

407  “Finalizó viii Feria de Artes Plásticas”, El Mercurio, Santiago, 19 de diciembre 

de 1966, p. 63.

408  “Feria de Artes Plásticas inauguran en Providencia”, La Nación, Santiago, 

14 de diciembre de 1967, p. 4; “Doble faz del arte popular”, Ercilla, n.o 1696, San-

tiago, diciembre de 1967, p. 13; “Feria de Arte en Parque Balmaceda”, El Mercurio, 

Santiago, 16 de diciembre de 1967, p. 57.

409  “Desde muñecas de trapo hasta obras de arte”, La Nación, Santiago, 16 de 

diciembre de 1967, p. 3.

410  Además de los artículos de prensa citados en el presente capítulo, se con-

sultaron los siguientes: “Repulsiva provocación a Evtushenko en Feria de Artes 

Plásticas”, El Siglo, Santiago, 18 de diciembre de 1967, p. 5; “Novena Feria de Artes 

Plásticas”, El Mercurio, Santiago, 22 de diciembre de 1967, p. 25.

411  Nena Ossa se refiere a Sergio y Felipe Castillo como “Castillo Brothers”, en 

Ossa, “Ferias…”, op. cit., p. 23.
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Hannig, Virginia Huneeus, Juana Lecaros, Ricardo Mesa, Lukó 

de Rokha, Adriana Silva, Humberto Soto, José Soto, [Fernan-

do] Torterolo412, Carlos Vásquez y Dolores Walker. Como parte 

del grupo Artistas y Artesanos de Chile, se presentaron Virginia 

Errázuriz, Héctor Herrera y Waltraud Petersen.

Participaron grupos artesanales del Desierto de Atacama, Isla 

de Pascua, Valle Hermoso, Valdivia de Paine, Pomaire, Santa Cruz, 

Pilén, Quinamávida, Chillán, Quinchamalí, la Araucanía y Chi-

loé413. Nuevamente participaron los artesanos urbanos Manzanito, 

Juan Reyes y Alicia Cáceres. Se presentaron además numerosos 

grupos y talleres414, como la Escuela de Canteros y talleres del 

Instituto Cultural de Providencia, fotógrafos y escritores. También 

se realizaron cursos de pintura infantil a cargo de Dinora Doudt-

chitzky, profesora de la Universidad Católica, y la presentación 

de espectáculos a cargo de cuerpos artísticos de la Universidad 

de Chile, como el Ballet Nacional y el Coro que cerró la Feria con 

una representación de un retablo navideño.

En la prensa se destacaba la calidad de los expositores, las 

atracciones que ofrecía la Feria y el numeroso público que con-

gregaba415, sin entregar cifras, no obstante, esta edición fue la 

última realizada por el Museo de Arte Moderno. Al año siguiente, 

la Municipalidad de Providencia organizó una actividad similar 

pero ya con otro nombre y objetivos416.

412  Registrado como “Torterollo” [sic], en “Lo mejor de la Feria: las niñas que 

la miran”, Desfile, n.o 115, Santiago, 15 de diciembre de 1967, p. 4. Es probable que 

se trate de Fernando Torterolo, artista que se había presentado en ediciones de la 

Feria realizadas en el Parque Forestal.

413  “ix Feria de Artes Plásticas. Artesanía vernacular en su más pura tradición”, 

La Nación, Santiago, 17 de diciembre de 1967, p. 17.

414  “Feria de Arte en Parque Balmaceda”, El Mercurio, Santiago, 16 de diciembre 

de 1967, p. 57; “Instituto Cultural de Providencia en la ix Feria de Artes Plásticas”, 

El Diario Ilustrado, Santiago, 17 de diciembre de 1967, p. 12; “Juegos jocosos en 

la Feria de Artes Plásticas”, El Mercurio, Santiago, 21 de diciembre de 1967, p. 37; 

“Retablo navideño en la Feria de Artes Plásticas”, El Mercurio, Santiago, 23 de 

diciembre de 1967, p. 42.

415  “Arte y fiesta en el Parque”, Las Últimas Noticias, Santiago, 18 de diciembre 

de 1967, p. 5.

416  Se denominó «iii Feria de Artes Plásticas y Artesanía» y se situó en el Par-

que Balmaceda, entre el Puente del Arzobispo y las Torres de Tajamar, en “Guía 

cultural”, La Nación, Santiago, 14 de diciembre de 1968, p. 4.
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La Feria de Artes Plásticas del parque Forestal:  

evento artístico-cultural, reflejo del contexto social

Las muestras implementadas en el parque Balmaceda de la comu-

na de Providencia, aunque descritas en términos favorables en la 

prensa, no generaron la cantidad de noticias, artículos y columnas 

de opinión que concitaron las exposiciones desarrolladas en el 

parque Forestal de la comuna de Santiago, la ubicación original de 

la actividad. Fue la exposición realizada a orillas del río Mapocho 

la que se instaló en el medio como «la» Feria de Artes Plásticas, 

aun en las versiones de la muestra que organizó la Municipalidad 

de Santiago y se denominaron de otra forma. De esta manera, la 

Feria de Artes Plásticas del parque Forestal se integró a la oferta 

de actividades de difusión artística que se llevaban a cabo a fin de 

año, junto a salones —Oficial y Nacional—, certámenes auspicia-

dos por empresas y exposiciones colectivas, pero se distinguió de 

ellas por las propias características que adquirió no tanto como 

exposición de arte, sino más bien como evento artístico-cultural, 

y por los resultados que obtuvo principalmente en términos de 

éxito de público.

La cantidad y diversidad de visitantes que concurrieron a la 

Feria de Artes Plásticas fue uno de los elementos que la diferen-

ciaron de las demás actividades del circuito artístico, siendo am-

pliamente destacado en la prensa. Se estimó que entre 200 000 y 

500 000 personas visitaron cada edición de la Feria en la semana 

que duraba, específicamente cuando la muestra se realizó en el 

parque Forestal entre 1959 y 1965. Si bien los datos cuantitativos 

acerca de la asistencia de público a exposiciones artísticas no es 

una información que normalmente se conozca y comente en textos 

sobre arte en Chile, se cuenta con un antecedente que permite 

ponderar el éxito de la Feria en este aspecto: la exposición «De 

Cézanne a Miró» realizada en el Museo de Arte Contemporáneo 

entre el 21 de junio y el 17 de julio de 1968, destacada justamente 

por la gran cantidad de visitas que recibió en casi un mes de 

exhibición, que alcanzó a 220 000 personas417. Cabe tener en 

cuenta que esta exposición se debe considerar como un ejemplo 

417  Galaz e Ivelic, Chile…, op. cit., p. 114.
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excepcional dentro de las actividades del medio artístico local y 

no completamente comparable a la Feria de Artes Plásticas.

Uno de los factores que contribuyó al éxito de público de la 

Feria de Artes Plásticas fue su ubicación, especialmente cuando se 

instaló en el parque Forestal. El comentarista Martín Ruiz, de El Si-

glo, señalaba que al estar emplazada la Feria en un parque público 

podía ser visitada por cualquier persona, recalcando que quienes 

disfrutaban de la muestra no eran precisamente los «entendidos», 

sino «gente que trabaja en alguna fábrica u oficina que va a mirar 

cuadros después de su horario de faenas, en el día de descanso, o 

luego de comida para “estirar las piernas” y respirar de paso el buen 

aire del parque»418. En el diario La Nación se detallaba que entre 

los visitantes se encontraban «gente de barrios, algunos muy dis-

tantes del centro y hasta de poblaciones marginales»419. En revista 

Portal se destacaba que muchos habían tenido la oportunidad de 

contemplar obras de arte por primera vez en esta muestra: «Miles 

de personas sencillas que jamás habían asistido a una exposición 

se han encontrado por primera vez con las artes plásticas»420. Por 

otra parte, se ponía de relieve lo que podría significar para el ar-

tista la interacción con las personas. Luis Enrique Délano, de El 

Siglo, valoraba el «contacto artista-pueblo»421 y Juan Ehrmann, de 

Ercilla, consideraba además que era un beneficio para los artistas 

conocer la reacción espontánea de los visitantes422. En relación 

con este aspecto, la escultora Teresa Vicuña, ganadora del primer 

Premio en 1960, opinaba sobre la Feria: «Es una idea magnífica. 

Nos permite acercarnos a toda la gente»423.

Para las y los artistas que de manera regular se presentaban 

en muestras individuales y colectivas, la Feria de Artes Plásticas 

se instaló como un espacio más de exhibición, uno atípico, en 

el que podían llegar a un público numeroso y diverso, como se 

acaba de comentar, que no frecuentaba los lugares de exposición 

418  Martín Ruiz, “Pintura para multitudes”, p. 2.

419  “En la Feria de Artes Plásticas palpita el alma y la forma de la tierra chilena”, 

La Nación, Santiago, 9 de diciembre de 1965, p. 7.

420  “La Feria de Artes Plásticas”, Portal, n.o 1, Santiago, diciembre de 1965, p. 1.

421  Luis Enrique Délano, “La Feria de Artes Plásticas”, p. 2.

422  Ehrmann, “La Pascua…”, op. cit., p. 10.

423  “Feria mapochina ya tiene sus estrellas”, Las Últimas Noticias, Santiago, 10 

de diciembre de 1960, p. 3.
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tradicionales como museos, salas de instituciones culturales y gale-

rías de arte. En cambio, para muchos artistas que no participaban 

en las actividades ni espacios de circulación artística establecidos, 

la Feria se convirtió en el único lugar donde presentar su obra 

públicamente. Así se evidencia en una pequeña nota del diario 

Las Últimas Noticias sobre la inauguración de la tercera edición, 

que señalaba:

Un emotivo discurso del Decano de Bellas Artes, señor Luis 

Oyarzún, selló el magno acontecimiento que abrió una nueva 

oportunidad a los eternos rechazados de Salones Oficiales y 

otras exposiciones de carácter oficial, que en la muestra popular 

tienen la única oportunidad del año para exhibir sus obras424.

Una percepción parecida se tenía con respecto a la posibilidad de 

exponer en galerías de arte o salas de exposiciones, puesto que se 

los consideraba lugares de difícil acceso debido al alto precio que 

se solía pagar por exponer en estos espacios425. De esta situación 

se podría establecer un símil con el Salón parisino durante el siglo 

xviii pues, según indica Francisco Calvo Serraller, esta actividad se 

había convertido en el único «escaparate» para acceder al mercado 

y por ello generaba ansiedad en los artistas por participar. Como se 

revisó, la Feria de Artes Plásticas provocó estados de expectación 

en los artistas por presentarse en el evento, probablemente más 

para darse a conocer que para vender su obra, como queda de 

manifiesto en los centenares de expositores que participaron cada 

año sobrepasando siempre los cupos planificados y disponibles.

Para las personas dedicadas a la producción de artesanía, la 

exposición pública que les permitió la Feria de Artes Plásticas 

fue importante. Las y los artesanos tradicionales de pequeñas 

localidades y zonas rurales del país se vieron favorecidos, pues 

antes de esta actividad solían comercializar sus productos de ma-

nera acotada en sus propios lugares de origen o en mercados de 

ciudades cercanas, o también a través de intermediarios que las 

comercializaban para tiendas de turismo, según se revisó en el 

424  “Feria de Artes Plásticas”, Las Últimas Noticias [suplemento], Santiago, 2 de 

diciembre de 1961, [p. 11].

425  Graciela Romero, “Conspiración de talento, río, verano y Parque Forestal: 

Feria de Arte”, p. 20; Délano, “La Feria…”, op. cit., p. 2.
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primer capítulo. Para artesanas y artesanos urbanos la situación 

fue similar, como lo manifiestan Alicia Cáceres y Juan Reyes: 

«fuimos nosotros, los artesanos, los que sentimos entonces que 

salimos a la luz por primera vez, rompiendo barreras, temores, 

saltando a la noticia, parándonos frente al público, improvisando 

esta aparición, haciéndonos a nosotros mismos»426. Cáceres y Re-

yes consideran que para la artesanía urbana «todo comenzó con 

las primeras Ferias de Artes Plásticas del parque Forestal»427. La 

exposición que en 1965 presentaron 5 artesanos —Alicia Cáceres, 

Juan Reyes, Luis Manzano «Manzanito», Héctor Herrera y Gui-

llermo Prado— en Galería Carmen Waugh428 podría considerarse 

un ejemplo de la valoración que se dio a la artesanía después de 

la Feria de Artes Plásticas.

Además de la inclusión de artesanía en la muestra artística, 

que se convirtió en uno de los rasgos más característicos de la 

Feria de Artes Plásticas, la incorporación de presentaciones como 

conciertos de música clásica, jazz y folklore, funciones de ballet, 

teatro y títeres, exhibición de documentales, entre otras, posicionó 

a la muestra más como un evento artístico-cultural que como una 

actividad estrictamente artística. Un evento que se alineaba con 

las acciones de promoción cultural imperantes hasta la década 

de 1960, centradas en la difusión de la alta cultura. No obstante, 

conforme comenzaron a operar cambios en el campo cultural, 

éstos se fueron manifestando también en las Ferias, principalmente 

en las versiones organizadas solamente por la Municipalidad de 

Santiago en el parque Forestal, es decir, las realizadas entre 1966 

y 1972. Debido a su éxito en cuanto a la convocatoria de público, 

la Feria habría sido instrumentalizada con fines políticos para 

poner en marcha un programa de gobierno, el de la Democracia 

Cristiana, que consideraba entre sus propósitos posibilitar cada 

vez más la participación de las personas en la vida política, social y 

cultural del país. En el contexto del gobierno de la Unidad Popu-

lar, igualmente se habría aprovechado el éxito de la Feria de Artes 

Plásticas del parque Forestal para presentar y poner en práctica 

los nuevos lineamentos proyectados para el ámbito cultural, entre 

426  Cáceres y Reyes, op. cit., p. 17.

427  Alicia Cáceres y Juan Reyes, Artesanía urbana en Chile, p. 29.

428  “5 artesanos muestran sus obras en Galería Carmen Waugh”, La Nación [su-

plemento Magazine de Turismo], Santiago, 26 de noviembre de 1965, pp. 4 y 9.
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los que se encontraba otorgar mayor protagonismo a las personas 

en el ejercicio artístico mismo, cuestionando el carácter elitista y 

mercantil del arte.

De esta manera, el funcionamiento de la Feria de Artes Plás-

ticas por más de diez años, en todas sus ediciones y versiones, 

permitió que se convirtiera en un escenario privilegiado para 

materializar las transformaciones que se estaban desarrollando 

a nivel artístico-cultural, situación influenciada por el ambiente 

político altamente ideologizado que caracterizó a la década de 

1960 y primeros años de la de 1970. Se manifestó, por una parte, 

en la evolución que experimentaron algunos artistas, que significó 

desplazar su preocupación artística desde una centrada en lo pu-

ramente estético, con su trabajo focalizado en el taller, hacia una 

que se interesaba por la realidad social que no dudaron en dar a 

conocer públicamente, lo que se expresó a través de su obra. Por 

otra parte, se notó en la inclusión de nuevos actores como parte 

de la oferta artístico-cultural de la Feria, habitantes de poblaciones 

de Santiago y trabajadores que adquirieron creciente notoriedad 

hasta alcanzar protagonismo en la denominada Primera Feria de 

Artes Plásticas de los Trabajadores del Arte de 1971.

El contexto social y político que se instaló como telón de fondo 

en la Feria de Artes Plásticas en ocasiones salió a relucir a través 

de situaciones y acontecimientos específicos. Ejemplos de ello son 

la iniciativa llevada a cabo por el Taller de Gráfica Popular para 

pedir la liberación de David Alfaro Siqueiros en la edición de 1961 

y la presencia en la sexta edición de 1964 del director de la División 

de Artes Visuales de la Unión Panamericana, José Gómez Sicre. 

Aunque se encontraba en Santiago como integrante del jurado del 

Concurso esso que se estaba realizando en la capital, se podría 

considerar que su presencia en la Feria consistía en una suerte 

de apoyo artístico internacional a la actividad, en especial por la 

presencia que el arte abstracto tenía en la muestra y que, como 

ya se revisó, Gómez Sicre junto a otras personas se interesaba en 

promover por Latinoamérica en el marco de la llamada Guerra 

Fría Cultural. Otro antecedente interesante es la presencia de la 

figura de Ernesto «Che» Guevara en las últimas versiones de la 

Feria del parque Forestal, tanto por lo que representaba política-

mente en ese momento —y sigue representando— y por cómo se 

convirtió en un tema artístico.
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Es posible concluir que la Feria de Artes Plásticas no se puede 

comprender solamente como el resultado de un contexto artístico 

en el cual se buscaban espacios alternativos de circulación de obras, 

como señalan Galaz e Ivelic, sino más bien como un escenario 

donde se desarrollaron los cuestionamientos a la práctica del arte y 

fue reflejo, asimismo, de cambios de mayores alcances que estaban 

operando en el sector cultural, político y social. Estas transforma-

ciones se constituyeron, además, en factores determinantes en la 

configuración de las características de la Feria de Artes Plásticas 

y en su trayectoria, que se delinearon desde su organización, su 

estructuración como exposición, hasta su recepción como activi-

dad artístico-cultural, elementos que se tratarán en los capítulos 

que siguen.
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ORGANIZACIÓN

La Feria de Artes Plásticas funciona todos los años en el 

Parque Forestal a la orilla del Río Mapocho. Dura una se-

mana, se inaugura un Lunes y se clausura el Domingo de la 

segunda semana de Diciembre, concide [sic] Navidad y las 

primeras noches tibias de nuestro verano.

La organiza un grupo de gente de buena voluntad abogados, 

médicos, comerciantes. Germán Gassman [sic] es el que tuvo 

la idea y la ha dirigido, se consigue el apoyo del Municipio 

y de algunas empresas privadas429.

La primera Feria de Artes Plásticas fue determinante en la trayec-

toria de la muestra, pues su organización —no exenta de dificul-

tades— marcó la pauta para la puesta en marcha de las siguientes 

ediciones, estructurándose como un evento de gestión particular 

que logró la obtención de aportes y apoyos de actores y entidades 

tanto del sector público como privado. Para la Feria se brindó 

colaboración desde instituciones culturales hasta empresas co-

merciales, en un contexto en que comúnmente las actividades 

artísticas eran planificadas y realizadas como parte de las labores 

profesionales de un sector artístico-cultural institucionalizado y 

vinculado a la extensión universitaria.

La implementación de un modelo organizacional distinto en 

la actividad implicó la interacción entre actores disímiles. A partir 

429  “Carta no firmada dirigida a Marc”, Santiago, 6 de abril de 1963, faimac, 

Fondo faim, Subfondo Dirección, Serie correspondencia, cor 1963, código fh.a1655, 

carpeta 2, caja 6. La carta está dirigida a «Marc», escrita en Santiago con fecha 

6 de abril de 1963. Se puede atribuir a Nemesio Antúnez, por referencias en ella 

al Taller 99, donde lo señalaba como «el nuestro»; también, por informaciones 

que da sobre la organización de la 1.a Bienal de grabado americano organizado 

por el Museo de Arte Contemporáneo. Antúnez fue director de este museo entre 

los años 1962 y 1964. El destinatario podría tratarse del crítico de arte brasileño 

Marc Berkowitz.
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de su identificación es posible seguir los énfasis que la autora Anna 

María Guasch propone para el estudio de las exposiciones, pon-

derando la injerencia e importancia de los agentes e instituciones 

artísticas en el marco de su funcionamiento. Se destaca, de esta 

manera, el rol de las personas tras la gestión de la Feria de Artes 

Plásticas, cuya situación en el campo cultural local y su relación con 

los actores formales del ámbito artístico, el denominado mundo 

del arte, influyó en el desarrollo y devenir de la muestra.

Gestión e implementación de la Feria:  

Germán Gasman y el Museo de Arte Moderno

La primera Feria de Artes Plásticas fue organizada por un comité 

compuesto por personas de diferentes profesiones y ocupaciones 

encabezadas por el abogado Germán Gasman que ideó la activi-

dad. Desde la segunda edición, su implementación se formalizó 

a través de la figura institucional del Museo de Arte Moderno. A 

partir del año 1963, luego de la interrupción de la cuarta edición 

de la actividad, se sumaron a la organización el Taller del Sesenta 

y la Municipalidad de Santiago. También destacó en la gestión 

de la Feria de Artes Plásticas la obtención de apoyos de diversas 

instituciones culturales de carácter público y privado, y el auspicio 

de numerosas empresas.

Equipo organizador

El abogado Germán Gasman Chamudes (1915?-1967), con la ayu-

da de su esposa Jacqueline Battier y amigos, organizó la primera 

edición de la Feria de Artes Plásticas en 1959. En 1960 formó junto 

a otras personas el Museo de Arte Moderno (mam), entidad con 

la que realizó las siguientes ediciones de la Feria y que presidió 

hasta su muerte.

Fue escasa la información encontrada sobre Gasman. En tex-

tos dedicados a la artesanía430 y en particular a Violeta Parra431 

430  Consejo Nacional de la Cultura y las Artes (cnca), Política de fomento de las 

artesanías 2010-2015, p. 11.

431  Véase Fernando Venegas Espinoza, Violeta Parra en Concepción y la frontera 

del Biobío: 1957-1960. Recopilación, difusión del folklore y desborde creativo, p. 322.
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su nombre aparece relacionado, precisamente, a la Feria de Artes 

Plásticas. Acerca de su vida laboral, por los mismos medios de 

prensa que informaban los pormenores de la organización de la 

exposición artística se indicaba que Gasman ejercía como abogado 

de distribuidores cinematográficos432, situación que podría ser su 

punto de contacto con el ámbito cultural de nuestro país. Este 

nexo se sustenta con sus propias palabras, pues ante la pregunta 

por la motivación para gestionar la primera Feria de Artes Plásticas 

expresó lo siguiente:

si bien no pinto, conozco bastante el ambiente como para saber 

que el impulso es mejor que venga de afuera, de alguien como 

los muchos profesionales que aman el arte, y que les gustaría dar 

su experiencia profesional y técnica en otros ramos para que los 

artistas nacionales tengan nuevos campos de acción433.

De esta manera, se desprende que la principal motivación para 

emprender este proyecto sería lo que se conoce de manera bá-

sica como «amor al arte». Además de su interés por diversificar 

los ámbitos de acción de los artistas, Gasman se preocupó por 

mejorar las condiciones de los artesanos generando actividades 

de comercialización directa de sus productos a través del mam. 

Según informaciones de prensa, al abogado se le ofreció organizar 

actividades similares a las Ferias en países como Estados Unidos, 

Francia, Rusia e Israel, pero no aceptó para proseguir con esta 

labor en Chile. Falleció en junio de 1967434.

Sumado a la labor de Germán Gasman, destaca el desempeño 

de dos artistas: Arturo Edwards, quien fue prácticamente el co-or-

ganizador de la primera Feria, y Lorenzo Berg, quien después de 

la segunda Feria asumió gran parte del diseño y puesta en marcha 

de las siguientes ediciones.

Arturo Edwards de Ferrari (también escrito «Ferari») (1907-

1963) fue un escultor relacionado con el sector industrial y 

432  “‘Village’ plástico”, Ercilla, n.o 1280, Santiago, 2 de diciembre de 1959, p. 

10. Esta información se confirma en el siguiente artículo: Jorge Iturriaga y Karen 

Donoso, “Los debates sobre la censura cinematográfica en Chile, 1959-1973”, p. 146.

433  “Feria de arte abrirá nuevo camino a pintores chilenos”, La Nación, Santiago, 

6 de noviembre de 1959, p. 7.

434  “Germán Gasman”, El Mercurio, Santiago, 28 de junio de 1967, p. 5.
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empresarial. Entre sus múltiples actividades se cuenta el cargo 

de gerente general de la Compañía La Chilena Consolidada435. 

Por esta razón, fue definido en un medio de prensa como «inme-

jorable aleación de hombre de negocios y artista»436. Se interesaba 

además por la investigación y difusión del arte. Hacia mediados 

de la década de 1950 ejerció el cargo de presidente del Instituto 

de Arte Moderno437, entidad que no estaba relacionada con el 

Museo de Arte Moderno fundado por Gasman438.

El también escultor Lorenzo Berg Salvo (1924-1984) fue invita-

do a exponer en la segunda edición de la Feria de Artes Plásticas 

en 1960 y se integró al equipo del Museo de Arte Moderno. Berg, 

nacido en Concepción, estudió en la Escuela de Artes Aplicadas 

de la Universidad de Chile entre 1948 y 1952. Integró el grupo 

Rectángulo. Recibió la beca British Council y realizó estudios 

en School of Sculpture del Royal College of Art de Londres, 

Inglaterra, entre 1959 y 1960. Además de la Feria de Artes Plásti-

cas, gestionó actividades similares en distintas ciudades del país 

como integrante del mam. Participó en la creación en 1967 de la 

Galería Artesanal de Centros de Madre, cema chile, y desde 1974 

organizó la Feria de Artesanía Tradicional de la Pontificia Uni-

versidad Católica, en la que trabajó hasta su muerte. Fue llamado 

«Maestro de Artesanos»439 por la estrecha relación que cimentó 

con personas dedicadas a la artesanía durante el funcionamiento 

435  “El iam (Instituto de Arte Moderno) su presidente, Arturo Edwards, da a 

conocer origen, programa y fines de lo que será la empresa artística más poderosa 

del país”, Pro Arte, n.o 179, Santiago, marzo de 1955, p. 1.

436  “Feria de Artes Plásticas”, La Nación, Santiago, 14 de diciembre de 1959, p. 11.

437  El Instituto de Arte Moderno (iam) fue fundado en 1954 con el objetivo de 

«investigar, presentar, exhibir, divulgar y estimular el arte en todos sus aspectos 

universales y especialmente las artes plásticas modernas y autóctonas, chilenas 

y americana», en “Con un vasto plan de realizaciones nace el Instituto de Arte 

Moderno”, Pro Arte, n.o 172-173, Santiago, 24 de junio al 12 de julio de 1954, p. 6. 

438  El Instituto de Arte Moderno tenía entre sus finalidades crear un Museo 

de Arte Moderno en Santiago (véase “El iam (Instituto de Arte Moderno)…”, op. 

cit., p. 1), institución que al parecer no se concretó. El Museo de Arte Moderno, 

fundado en 1960 y presidido por Germán Gasman, no corresponde al proyecto 

museístico del iam, de acuerdo a los estatutos de su creación que se revisarán más 

adelante en este capítulo.

439  Cáceres y Reyes, Historia…, op. cit., p. 59-62.
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de la Feria de Artes Plásticas, en su labor en cema y en las Ferias 

de Artesanía Tradicional440.

Por la prensa se dieron a conocer los nombres de otras per-

sonas que apoyaron y colaboraron en la organización de la Feria 

de Artes Plásticas, información especialmente detallada sobre los 

dos primeros años de la actividad. En la primera Feria se indica 

a Pablo Llona (parte del Comité Ejecutivo junto a Gasman y Ed-

wards) y a Horacio Acevedo (arquitecto, de la Comisión Técnica 

y de Instalación de la Feria), además de artistas y personas ligadas 

al ámbito artístico-cultural que estaban presentes al momento de 

anunciarse públicamente el evento: la pintora Ida González, el 

pintor Manuel Carmona, la grabadora Dinora Doudtchitzky en 

representación del Taller 99, el escultor Luis Reyes Vivanco en 

representación de la Escuela de Bellas Artes, el arquitecto Imre 

Karvaly441, la escritora Marta Vergara y el periodista Edwin Ha-

rrington, entre otros442. Sobre la segunda Feria, en revista Ercilla 

se señalaba que acompañaban a Gasman personas que ya habían 

colaborado el año anterior, como Edwards, Acevedo, Karvaly 

y Harrington, a las que se sumaron «voluntarios» como Emilio 

Hermansen, Rodolfo Soto, Hernán Edwards, Marta Albrecht, Luis 

Marcos Stuven, Ester Matte Alessandri y María Luz Lagarrigue443.

Según el escritor y crítico de arte Enrique Lihn, tras la expe-

riencia de la primera Feria de Artes Plásticas la Municipalidad 

de Santiago ofreció una subvención para realizar la actividad de 

manera anual, «con carácter institucional», pero los organizadores 

no aceptaron. Lihn relata una conversación sostenida con uno de 

los gestores de la actividad de la siguiente manera:

440  Cáceres y Reyes, Artesanía…, op. cit., pp. 78-85; Ronald Kay, Lorenzo Berg 

/ Un origen, p. 199.

441  El nombre del arquitecto aparece escrito de varias formas: «Imre Carvali», 

en “Feria del arte abrirá nuevo camino a pintores chilenos”, La Nación, Santiago, 

6 de noviembre de 1959, p. 7; «Imre Karvali», en Estatutos Museo de Arte Moderno. 

Escritura pública otorgada ante el notario de Santiago don Rafael Pizarro Muñoz, 

suplente del titular don Pedro Ávalos Ballivián, con fecha 9 de septiembre de 

1960; «Imre Karvaly», en “Quedan tres días para inscripciones en Feria de Artes 

Plásticas”, La Nación, Santiago, 6 de noviembre de 1960, p. 8.

442  “Feria del arte abrirá nuevo camino a pintores chilenos”. La Nación, Santiago, 

6 de noviembre de 1959, p. 7.

443  “Feria de Artes nació sin dote”, Ercilla, n.o 1331, Santiago, 23 de noviembre 

de 1960, p. 18.
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Ninguno de nosotros —me dijo Erwin Harrington, trato de re-

cordar sus palabras— se está candidateando para nada. Tampoco 

vamos a profesionalizarnos como organizadores de la Feria. Ni 

pensamos hacer giras por provincias, para establecer sucursales. 

La hemos tomado como una bonita aventura, ni más ni menos. 

Si el año próximo hay ambiente, la emprenderemos de nuevo. 

Pero tampoco estamos empeñados en mantener nuestro título. 

Lo importante es que se siga adelante444.

Pese a las palabras de Harrington acerca de no tener pretensio-

nes de profesionalizarse como comité organizador, tras la primera 

Feria se llevó a cabo no solamente una segunda edición, sino que 

varias más bajo la figura institucional del Museo de Arte Moderno, 

entidad que igualmente gestionó otras actividades similares tanto 

en Santiago como en regiones.

Museo de Arte Moderno (mam)

Desde 1960 la Feria de Artes Plásticas fue organizada por el Mu-

seo de Arte Moderno (mam), entidad que prácticamente debió su 

existencia a esta actividad. El mam fue creado poco tiempo antes 

de la puesta en marcha de la segunda Feria, oficial y públicamente 

en noviembre de 1960445, con el objetivo de organizar esta mues-

tra y otras similares en el país446. En septiembre de ese año, en la 

Notaría Pedro Ávalos Ballivián se inscribieron los estatutos de la 

corporación de derecho privado y sin fines de lucro «Museo de 

Arte Moderno» ante la comparecencia de las siguientes perso-

nas individualizadas en el documento notarial: Germán Gasman 

444  Lihn, Textos…, op. cit., p. 108. Enrique Lihn escribió un artículo sobre la 

primera Feria de Artes Plásticas en revista Ultramar, n.o 2, en enero de 1960, el 

que fue publicado en el ya citado libro. Allí remiten las referencias de las citas de 

la presente investigación.

445  La personalidad jurídica le fue concedida al Museo de Arte Moderno por el 

Ministerio de Justicia el 25 de octubre de 1960, por decreto n.o 5845, cuya resolución 

fue publicada en el Diario Oficial con fecha 3 de noviembre de 1960, en “Concede 

personalidad jurídica y aprueba los estatutos al ‘Museo de Arte Moderno’”, Diario 

Oficial de la República de Chile, 3 de noviembre de 1960, p. 2074.

446  “Del Parque, la Feria se irá a provincias”, La Nación, Santiago, 11 de diciem-

bre de 1960, p. 8.
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(abogado), Arturo Aldunate (ingeniero), Imre Karvaly (arqui-

tecto), Víctor M. Ogaz447 (comisario artístico), Horacio Acevedo 

(arquitecto), Emilio Hermansen (ingeniero), Jacqueline Battier, 

Pedro Labowitz (industrial), Víctor Carvacho (profesor), Luis 

Marcos Stuven (empleado) y Arturo Edwards (industrial). Dicha 

institución tenía por objetivo «la difusión y estímulo de las artes 

plásticas, música, literatura, teatro, cinematografía y, en general, 

de todo aquello que diga relación con la cultura artística en todos 

sus aspectos universales y nacionales […]»448. En declaración del 

mam publicada en El Mercurio se recalcaba el carácter particular e 

independiente de esta corporación, sin ser subsidiaria de ningún 

organismo público ni educativo449.

Imagen n.o 7. Portada y contraportada del programa de la segunda Feria de 

Artes Plásticas, 1960, organizada por el Museo de Arte Moderno. Colección 

Biblioteca Nacional.

447  Correspondería al artista y crítico de arte Dámaso Ogaz, de nombre Víc-

tor Manuel Sánchez Ogaz. Véase Félix Suazo, “Dámaso Ogaz. Galería de Arte 

Nacional —gan—”.

448  “Artículo tercero”, Estatutos Museo de Arte Moderno. Escritura pública otorga-

da ante el notario de Santiago Rafael Pizarro Muñoz, suplente del titular Pedro 

Ávalos Ballivián, con fecha 9 de septiembre de 1960.

449  “El Museo de Arte Moderno organiza Feria de Artes en el Parque Forestal”, 

El Mercurio, Santiago, 24 de noviembre de 1960, p. 21.



148

En 1960, el directorio del Museo de Arte Moderno estaba in-

tegrado por: Germán Gasman con el cargo de presidente; Arturo 

Edwards, vicepresidente; Fernando Aguirre y Arturo Aldunate, 

directores; Pedro Labowitz, secretario general450. Con el tiempo, 

se fueron incorporando otras personas, como Lorenzo Berg, Joa-

quín Aguirre y Hernán Edwards.

Además de las Ferias de Artes Plásticas, de acuerdo al objetivo 

definido en la creación del Museo de Arte Moderno, se llevaron a 

cabo otras actividades con el fin de difundir y estimular las artes 

en general. En la capital, se organizaron ferias de arte popular en 

el parque Balmaceda de Providencia en junio de 1962 en el marco 

de la realización del Mundial de Fútbol451 y en el Cerro Santa 

Lucía en agosto de 1966452. En octubre del mismo año 1966 el 

mam participó con artesanos en la Feria Internacional de Santiago 

(fisa)453. El Museo también organizó o prestó asesoría en la imple-

mentación de numerosas ferias de arte y artesanía en regiones bajo 

la dirección de Lorenzo Berg —Viña del Mar y Valparaíso en 1961, 

Concepción en 1965 y en 1968, y Castro en 1967454— y gestionó la 

participación de artesanos de diversas zonas del país para la Feria 

Internacional del Artesanado y de las Industrias Afines realizada 

en Münich, Alemania, en mayo de 1964455.

Apoyos institucionales, patrocinios y auspicios

La realización de las distintas ediciones de la Feria de Artes Plásti-

cas fue posible gracias al apoyo, patrocinio y auspicio de diversas 

entidades públicas y privadas, con colaboraciones de variada 

450  Feria de Artes Plásticas, 2a Feria…, passim.

451  Erica Vexler, “La feria de un mundo olvidado”, pp. 3-5.

452  Nena Ossa, “El cerro Santa Lucía se vestirá de artesanía”, pp. 20 y 21.

453  “Presentación de la Feria de Arte Popular”, El Mercurio, Santiago, 8 de 

octubre de 1966, p. 42.

454  “Museo de Arte Moderno organiza Feria de Artes Plásticas en Viña del Mar”, 

El Mercurio, Santiago, 2 de febrero de 1961, p. 25; Mauricio Montaldo, “Libros, 

hallullas y hasta un alfiler…”, p. 13; “Con atraso parte la Feria este año”, El Sur, 

Concepción, 13 de febrero de 1968, p. 8; “400 velitas para Castro”, Las Últimas 

Noticias, Santiago, 10 de febrero de 1967, p. 3.

455  Andrés Barros P., “Espuelas chilenas en Münich”, pp. 2 y 8.



149

índole que consistieron en la donación de materiales para la in-

fraestructura de la exposición, aportes monetarios y productos 

para los premios de los concursos artísticos, disposición de cuerpos 

artísticos para presentaciones culturales, entre otros.

El apoyo de la Ilustre Municipalidad de Santiago fue funda-

mental. En particular, la puesta en marcha de la primera edición 

de la Feria encontró un importante respaldo en el jefe edilicio, 

puesto que Germán Gasman comenzó a gestionar el permiso con 

la entidad desde octubre de 1959 sin tener respuesta, según él 

porque la actividad «tomó de sorpresa a los funcionarios», hasta 

que el alcalde Ramón Álvarez Goldsack, que también tenía el 

cargo de intendente, se enteró de la idea y la favoreció de manera 

personal456. Concretamente, la Municipalidad autorizó la ocupa-

ción del parque Forestal entre los años 1959 y 1965, colaboró con 

la implementación de parte de la infraestructura de la muestra, 

con sus cuerpos artísticos para el programa cultural457 y con una 

subvención en la tercera edición de 1961458. Desde la quinta edi-

ción de la Feria de 1963, luego de la experiencia de la improvisada 

Feria Pública de Arte de 1962, la entidad edilicia se hizo parte en 

la organización de estas actividades hasta 1965. Cuando la Feria 

de Artes Plásticas se realizó en el parque Balmaceda en 1966 y 

1967, los integrantes del mam recibieron el apoyo de la Ilustre 

Municipalidad de Providencia. Particularmente en 1966, el Ins-

tituto Cultural de Providencia participó en la organización de la 

actividad, según se revisó en el segundo capítulo.

También prestaron colaboración instituciones como las Fuerzas 

Armadas, instalando carpas que sirvieron de oficinas y bodegas 

de la Feria, y Carabineros de Chile para resguardar la seguridad, 

por lo menos en las dos primeras ediciones de la actividad459. Se 

sumaron el Servicio Nacional de Turismo en 1960; corfo en 1963 

456  “Feria del arte abrirá nuevo camino a pintores chilenos”, La Nación, Santiago, 

6 de noviembre de 1959, p. 7; “Plásticos al aire libre”, Ercilla, n.o 1333, Santiago, 

7 de diciembre de 1960, p. 17.

457  Se presentaron diversos cuerpos artísticos municipales en las distintas edicio-

nes de la Feria: la Orquesta Filarmónica de Santiago (en 1959, 1960, 1961 y 1964), 

el Ballet de Arte Moderno (en 1960, 1961, 1963 y 1964), el Orfeón Municipal (en 

1963 y 1964) y el Coro Filarmónico Municipal (en 1965). Ver detalle en anexo n.o 2.

458  Ehrmann, “La Pascua…”, op. cit., p. 10.

459  Taufic, “Arco iris…”, op. cit., p. 17; “Plásticos al aire libre”, Ercilla, Santiago, 

7 de diciembre de 1960.



150

y 1966, a través de su Departamento de Cooperación Técnica; la 

Dirección de Turismo en 1963; y el Instituto de Desarrollo Agro-

pecuario (indap) en 1965.

Del ámbito universitario el apoyo se materializó de diversas 

maneras, desde aporte económico hasta la participación de los 

cuerpos artísticos de las instituciones, incluyendo la contribución 

del estudiantado. Germán Gasman informó de la organización de 

la primera Feria de Artes Plásticas al rector de la Universidad de 

Chile, Juan Gómez Millas, quien solicitó al decano de la Facultad 

de Bellas Artes, Luis Oyarzún, estudiara de qué manera podía 

colaborar la casa de estudios en la actividad460. De dicha Facultad 

destacó el respaldo brindado desde la Escuela de Artes Aplicadas. 

En la primera edición al parecer la cooperación de estudiantes 

de ese plantel se dio de manera espontánea y desinteresada, pues 

Gasman señalaba que lo había «conmovido especialmente»461. En 

las siguientes ediciones, la presencia de la Escuela se hizo notar por 

la participación del alumnado en la muestra artística y en la imple-

mentación de la Feria462. La Facultad, además, donó libros para 

los premios de los concursos infantiles en la segunda edición463.

Según el reportero Camilo Taufic, el rector de la Universidad 

de Chile había dicho que no tenía tiempo para preocuparse de 

cooperar en la primera Feria464. Luis Oyarzún, por su parte, asis-

tió a los actos inaugurales de varias ediciones y se mostró solícito 

durante el desarrollo de la exposición465, aunque dejó en claro que 

460  “Dos rectores, no dos universidades, frente a Feria de Artes Plásticas”, La 

Nación, Santiago, 9 de diciembre de 1959, p. 6.

461  “50 mil personas recorren diariamente la exposición del Forestal”, El Siglo, 

Santiago, 9 de diciembre de 1959, p. 2.

462  En la segunda Feria, la Escuela de Artes Aplicadas se adjudicó un premio 

especial por la «puesta en escena» de sus stands. En la séptima edición de 1965, 

la planificación del espacio expositivo recayó en el último curso de decoración 

interior de la escuela, a cargo del arquitecto Edwing Haramoto.

463  “El sábado se inicia la ii Feria de Artes Plásticas”, La Nación, Santiago, 28 

de noviembre de 1960, p. 14.

464  Taufic, “Arco iris…”, op. cit., p. 17.

465  Sobre la segunda edición de la Feria, en revista Ercilla se señalaba: «El Decano 

de Bellas Artes, Luis Oyarzún, movilizó a todas las escuelas que dependen de su 

facultad y autorizó toda clase de colaboraciones para materializar la instalación 

de la Feria (hay que trabajar martillo y chuzo al hombro, ordenando los stands, 

tableros y cercados)», en “Feria de artes nació sin dote”, Ercilla, n.o 1331, Santiago, 

23 de noviembre de 1960, p. 18.
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eso no significaba una participación especial de la Universidad 

de Chile en la actividad. En 1960, Oyarzún señaló a revista Eva:

No pretendemos tener el monopolio del movimiento artístico 

y por eso nos alegramos del éxito de Germán Gasman y sus 

colaboradores. La Facultad coopera con la Feria a través de los 

artistas. La Universidad no puede transformarse en empresaria 

de Ferias de Arte466.

Independientemente de las opiniones expuestas, de manera irrefu-

table se constata la presencia y cooperación de la Universidad de 

Chile en la Feria, y no solamente a través de la Facultad de Bellas 

Artes, sino que también con el apoyo de otros organismos del plan-

tel, como el Departamento Audiovisual, a cargo de la proyección 

de documentales y películas, y numerosos cuerpos artísticos, entre 

ellos el Coro, la Escuela de Teatro y el Ballet Nacional.

Sobre una posible colaboración o participación especial de la 

recién creada Escuela de Arte de la Pontificia Universidad Católica 

en la Feria de Artes Plásticas no se ha encontrado información en 

los registros de prensa revisados, aunque la agrupación que tuvo 

una participación destacada en varias ediciones de la actividad 

fue el «Taller 99», en ese momento funcionando en esta Escuela. 

Por otra parte, se registra la actuación del Coro de la Escuela de 

Pedagogía en varias ediciones.

Desde el ámbito regional, la Feria de Artes Plásticas contó 

con un apoyo especial de la Universidad de Concepción, entidad 

que colaboró con premios para los concursos en las ediciones 

primera467 y segunda468. El apoyo de la institución se canalizó 

particularmente a través de su rector David Stitchkin, en el cargo 

entre 1956 y 1962. Incluso, una vez que Stitchkin dejó la rectoría, 

siguió colaborando de manera personal469.

466  Vexler, “Arca…”, op. cit., p. 50.

467  La Universidad de Concepción donó $100 000 en la primera edición de la 

Feria de Artes Plásticas, en Taufic, “Arco iris…”, op. cit., p. 17.

468  No se especifica qué tipo de donación realizó la Universidad de Concepción en 

la segunda edición de la Feria de Artes Plásticas. Véase Vexler, “Arca…”, op. cit., p. 31.

469  Asimismo, instituyó el premio denominado Jorge Stitchkin en la quinta Feria 

de 1963. Véase “Una feria móvil proyecta Museo de Arte Moderno”, El Mercurio, 

Santiago, 6 de diciembre de 1963, p. 26.
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En cuanto a instituciones culturales, una de las que significó 

un importante apoyo para la implementación de la Feria de Artes 

Plásticas fue el Taller del Sesenta, que se sumó a la organización 

de la actividad en las ediciones quinta y sexta. Fundada el 20 de 

agosto de 1960 y presidida por el escritor Sergio Canut de Bon470, 

esta entidad reunió a «un gran número de intelectuales» con el 

fin de ejecutar iniciativas para fomentar la integración cultural de 

América Latina471, entre las que se contaron conferencias, exposi-

ciones y recitales en centros culturales, universidades y liceos. En 

1962, el Taller del Sesenta organizó la «Feria Nacional de Artes» en 

el parque Forestal, la exposición que se implementó rápidamente 

como una forma de reemplazo de la Feria de Artes Plásticas.

Institutos culturales binacionales y organismos diplomáticos 

colaboraron con la presentación de cuerpos artísticos y exhibición 

de documentales, estos últimos por parte del Instituto Chileno 

Británico de Cultura, Instituto Chileno-Italiano, Instituto Francés 

de Cultura y la Embajada de Estados Unidos. Para la presen-

tación de agrupaciones artísticas, se contó con la colaboración 

del Instituto Chileno-Yugoslavo, Instituto Chileno-Británico, la 

Embajada de Perú y el Teatro Lope de Vega del Estadio Español.

En la prensa se señalaba que algunas asociaciones realizaron 

contribuciones para la primera Feria de Artes Plásticas, sin detallar 

qué tipo de aportes. Se mencionaba a las siguientes entidades: 

Sociedad Nacional de Agricultura, Sociedad de Fomento Fabril, 

Asimet (Asociación de Industrias Metalúrgicas y Metalmecánicas) 

y la Cámara Chilena de la Construcción472.

Varias empresas colaboraron con materiales e insumos para 

implementar la infraestructura del espacio de exhibición y con 

recursos para financiar el programa cultural. Para la primera Feria 

470  Hacia diciembre de 1962, el Taller del Sesenta estaba también integrado por 

Sergio Ponce de León y Luis Délano, “La feria heroica”, p. 2. En diciembre de 

1963, estaba integrado de la siguiente manera: Sergio Canut de Bon, presidente; 

Leonardo Navarro, secretario general; Sergio Ponce de León, secretario rr. pp., 

en “Taller del Sesenta”, Popol-Vuh. Revista Latinoamericana de Letras, Artes y Ciencias 

[créditos], n.o 1, Santiago, Taller del Sesenta, s. p.

471  “El Taller del Sesenta”, Popol-Vuh. Revista Latinoamericana de Letras, Artes y 

Ciencias, n.o 1, Santiago, Taller del Sesenta, 1963, p. 2.

472  “Más de 300 artistas se inscribieron en Primera Feria de Artes Plásticas”, La 

Nación, Santiago, 24 de noviembre de 1959, p. 6.
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de Artes Plásticas de 1959 colaboraron las siguientes compañías473: 

Alfonso Wolf y Cía. (Factomet) cedió las instalaciones metálicas 

de los paneles y la empresa Hirmas las telas de los mismos; la 

Compañía Chilena de Electricidad estuvo a cargo de la ilumina-

ción y las guirnaldas, y la compañía Phillips de los altoparlantes 

y amplificadores; Cervecerías Unidas contaba con un stand, aus-

pició un teatro de títeres y contribuyó además con el préstamo 

de un camión; Establecimientos Oriente instaló un restaurante y 

Waldorf un café; la compañía Braden Copper asumió los gastos 

para la impresión del programa de la Feria474, y los impresores 

aumentaron el tiraje en forma gratuita; Filodent, de la Firma Ar-

dity, donó dinero para premios del Concurso Juvenil, y las firmas 

Loben y Reifschneider auspiciaron un concurso fotográfico para 

aficionados y profesionales con temas de la Feria. Para Enrique 

Lihn la colaboración de las firmas comerciales fue un «acierto 

de publicidad» que no dudó en destacar en su crónica sobre la 

primera Feria475.

Para la segunda edición de la Feria algunas de las empresas 

nombradas colaboraron nuevamente, como Braden Copper, Cer-

vecerías Unidas, Compañía Chilena de Electricidad y Phillips, y 

se sumaron otras compañías: Anaconda, Chile Exploration Com-

pany (empresa minera), Compañía de Acero del Pacífico (cap), 

Compañía de Seguros La Chilena Consolidada, Compañía de 

Teléfonos, Esso Standard Oil Co., Famela, Seager y Burke, y 

Yarur. Para los concursos, Esso donó dinero y la Empresa Edi-

tora Zig-Zag donó libros476. La tercera Feria contó nuevamente 

con la colaboración de la empresa Esso y se sumó la Compañía 

Embotelladora Andina477. Para esta edición de la Feria y las si-

guientes disminuye la información de la prensa con respecto a 

473  “Más de 300 artistas se inscribieron en Primera Feria de Artes Plásticas”, La 

Nación, Santiago, 24 de noviembre de 1959, p. 6; “Melenudos al por mayor exponen 

al costado del río Mapocho. Gran Feria de Artes Plásticas”, El Siglo, Santiago, 7 

de diciembre de 1959, p. 16; Taufic, “Arco iris…”, op. cit., p. 17.

474  No se han encontrado ejemplares del programa de la primera edición de la 

Feria de Artes Plásticas.

475  Lihn, Textos…, op. cit., p. 110.

476  “El sábado se inicia la ii Feria de Artes Plásticas”, La Nación, Santiago, 28 

de noviembre de 1960, p. 14; “Plásticos al aire libre”, Ercilla, n.o 1333, Santiago, 7 

de diciembre de 1960.

477  Ehrmann, “La Pascua…”, op. cit., p. 10.
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los auspiciadores. Esto podría deberse al desinterés de los medios 

de entregar este tipo de información o a que el auspicio de la em-

presa privada fue disminuyendo, teniendo en consideración que 

con los años fue aumentando el apoyo financiero y logístico de la 

Municipalidad de Santiago y de otros organismos públicos, como 

el Servicio de Turismo, corfo e indap. Por otra parte, no se han 

encontrado registros de prensa que entreguen detalles sobre la 

puesta en marcha de la actividad cuando se realizó en la comuna 

de Providencia, por lo tanto, no es posible saber si se siguió un 

modelo de gestión similar al empleado en el parque Forestal en 

cuanto a la captación de auspicios.

Atendiendo a la importancia del contexto social en el desarro-

llo de las exposiciones, en el caso de la Feria de Artes Plásticas cabe 

destacar la procedencia y filiación político-cultural de las empresas 

involucradas, así como de las personas que estaban vinculadas a 

ellas. En este sentido, resalta la participación de corporaciones 

de carácter internacional, como las compañías norteamericanas 

Braden Copper y Anaconda, ligadas a la minería, y la petrolera 

Esso Standard Oil, cuya presencia en la actividad se alinearía con 

las acciones que desde Estados Unidos se estaban llevando a cabo 

en Latinoamérica con el objetivo de marcar presencia ideológi-

ca-cultural en la región en el contexto de la Guerra Fría. Como se 

revisó en el segundo capítulo, Estados Unidos buscaba instalarse 

y posicionarse como referente también en el ámbito artístico, 

con el arte abstracto como modelo estético, lo que se canalizó 

a través de exposiciones auspiciadas por empresas privadas y la 

participación directa de agentes y actores institucionales de ese 

país. El político Nelson A. Rockefeller fue uno de los principales 

promotores de este tipo de acciones culturales, cuya familia estaba 

vinculada, por lo demás, a Anaconda y Esso. Por otra parte, en el 

caso de las empresas chilenas, particularmente la Compañía de 

Acero del Pacífico (cap) y la Compañía de Seguros La Chilena 

Consolidada, que colaboraron en la Feria, se cuentan entre los 

auspiciadores de certámenes artísticos que se desarrollaron en la 

década de 1960 en nuestro país, como lo destacan Gaspar Galaz 

y Milan Ívelic478. Esta situación denota el interés que la empresa 

privada mostraba en este periodo por las actividades artísticas en 

478  Galaz e Ivelic, Chile…, op. cit., p. 102.
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particular y las culturales en general, pues otras firmas como la 

Compañía de Refinería de Azúcar de Viña del Mar (crav) también 

auspiciaron concursos de literatura y de música479.

En cuanto a las personas, es interesante lo que en revista Er-

cilla se señalaba sobre los auspicios conseguidos en la primera 

Feria: «Arturo Aldunate Phillips, padrino de los primeros libros de 

Neruda, estaba de presidente de la Cía. Chilena de Electricidad y 

les ofreció iluminación gratis»480. Aldunate combinaba una faceta 

ligada al mundo empresarial con una dedicación a la práctica de 

la poesía y al estudio de varias disciplinas científicas481, caso pa-

recido al de Arturo Edwards de Ferrari, escultor que, además de 

ser uno de los organizadores de la Feria, ocupó un cargo gerencial 

en la Compañía La Chilena Consolidada, como ya se mencionó, 

entidad que se contó entre los auspiciadores de la segunda edición 

de la exposición. Fernando Aguirre Tupper, por su parte, relacio-

nado con la Cámara Chilena de la Construcción —organismo que 

apoyó la primera edición de la Feria— provenía de una familia 

vinculada a la cultura: era hijo del fotógrafo aficionado Fernando 

Aguirre Errázuriz y de la pintora María Tupper482, y una de sus 

hermanas era la escritora y dramaturga Isidora Aguirre Tupper. 

Arturo Aldunate Phillips, Arturo Edwards de Ferrari y Fernando 

Aguirre Tupper integraron el Museo de Arte Moderno.

Otro aspecto que resalta es la evolución de la actividad en 

cuanto a su gestión y organización. De una primera edición en 

la que el apoyo institucional prácticamente se concretó solo en la 

Municipalidad de Santiago, fue clave la conexión con la empresa 

privada que, como se acaba de ver, se basó en mayor medida en 

relaciones personales de los organizadores. En la última Feria 

realizada por el mam en el parque Forestal en 1965 el apoyo ins-

titucional fue mayor, ejemplificado especialmente en organis-

mos vinculados con el ámbito artesanal como indap. De manera 

479  Véase “Cierre del concurso literario crav”, P. E. C., n.o 143, Santiago, 21 de 

septiembre de 1965, p. 15; Mario Calderón V., “El ejemplar concurso de crav”, p. 20.

480  “Plásticos al aire libre”, Ercilla, n.o 1333, Santiago, 7 de diciembre de 1960, 

p. 17.

481  Biblioteca Nacional de Chile, “Arturo Aldunate Phillips (1902-1985)”, Me-

moria Chilena.

482  Hernán Rodríguez Villegas, Fotógrafos en Chile 1900-1950. Historia de la Fo-

tografía, p. 33.
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elocuente, las menciones en prensa sobre auspicios privados en 

esta edición del evento son prácticamente nulas.

Germán Gasman y el mam: ¿Actores incómodos 

en el contexto artístico-cultural?

La organización de la primera edición de la Feria de Artes Plásticas 

suscitó un entusiasmo generalizado que se tradujo en el apoyo de 

varias instituciones y empresas, como se acaba de revisar, aunque 

también fue objeto de indiferencia, e incluso de rechazo, por parte 

de algunas personas ligadas al ámbito artístico-cultural. El repor-

tero Camilo Taufic, que dio cuenta de la negativa a participar en 

la actividad del rector de la Universidad de Chile, Juan Gómez 

Millas, también informó de una situación que evidenció la nula 

colaboración del director del Museo Nacional de Bellas Artes, 

Luis Vargas Rozas: dada la cercanía del museo con el área de 

exposición de la Feria, se le solicitó autorización para resguardar 

las obras en exhibición en su interior durante la noche, pero no 

aprobó dicha petición. A raíz de estos hechos, Taufic precisaba 

que «los organismos artísticos oficiales» habían estado ausentes 

en la puesta en marcha y funcionamiento de la actividad483.

Pero más allá de las opiniones expresadas por la prensa acerca 

de la poca colaboración de los organismos artísticos oficiales, se 

cuenta con documentación de la Universidad de Chile que grafica 

la opinión de algunos de sus funcionarios acerca de la exposición y 

de las personas e institucionalidad tras su organización. Uno de los 

documentos que trata sobre la Feria de Artes Plásticas, conservado 

en el Fondo de Archivo Institucional Museo de Arte Contempo-

ráneo (faimac), data de marzo de 1960. El Director del Instituto 

de Extensión de Artes Plásticas, Jorge Caballero Cristi, expone 

su preocupación a la Municipalidad de Santiago por un proyecto 

que la entidad edilicia desea concretar para destinar como zona 

de estacionamientos el área del parque Forestal donde se instaló 

la primera Feria de Artes Plásticas, lo que significaría malograr 

la continuidad de esa actividad y de otras similares que pudieran 

realizarse en el lugar. En el documento, Caballero señala que el 

483  Taufic, “Arco iris…”, op. cit., p. 17.
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Instituto «pudo constar muy de cerca el profundo sentido nacional 

y la importantísima labor de difusión de nuestros valores plásticos 

que dicha Feria representó», agregando que fue «una manifesta-

ción artística que supo concitar el interés, las ansias de cultura y 

la alegría de un inmenso número de personas». Para el Instituto, 

el área en cuestión debería ser cautelada por organismos cultu-

rales que emprendan actividades «del estilo de las Ferias de Artes 

Plásticas» y con ello dar cumplimiento al «imperativo ineludible» 

de difundir cultura a los más amplios sectores de la población484.

Algunas semanas antes de lo que sería el inicio de la cuarta edi-

ción de la Feria de Artes Plásticas de 1962, Germán Gasman envió 

a la Universidad de Chile una carta, con fecha 17 de noviembre, 

en la que se informa sobre un «Proyecto para un festival anual en 

Santiago», que se trata básicamente de la ampliación de la Feria a 

través de la participación de expositores extranjeros485. Por la fecha 

del documento, se puede concluir que se buscaba mayor apoyo 

por parte de la Universidad para llevar a cabo el evento, quizás 

incluso se trataba de conseguir el financiamiento de la actividad, 

pues, como ya se revisó en el segundo capítulo, ese año la Feria 

de Artes Plásticas no se realizó justamente porque no se contaban 

con los recursos para su puesta en marcha. Poco tiempo después, 

en enero de 1963, el Museo de Arte Moderno envió una memoria 

(en estado de borrador) que expone más detalles sobre la idea 

de realizar un «festival anual artístico de Santiago» —cuya imple-

mentación y éxito se garantizaba con la experiencia de la Feria 

de Artes Plásticas—, además de la creación de una «feria móvil» 

y de una «cooperativa de artesanos», entre otras iniciativas486. No 

existe documentación que acredite la respuesta a estas propuestas, 

pero tales iniciativas no habrían llegado a concretarse.

484  “Carta firmada por Jorge Caballero Cristi, director del Instituto de Extensión 

de Artes Plásticas, dirigida a la Corporación de la Ilustre Municipalidad de San-

tiago”, Santiago, 8 de marzo de 1960, faimac, Fondo faim, Subfondo Dirección, 

Serie correspondencia, cor 1960, código fh.a0956, carpeta 1, caja 4. Cursiva en 

el documento original.

485  “Carta firmada por Germán Gasman, presidente del Museo de Arte Moder-

no”, Santiago, 17 de noviembre de 1962, faimac, Fondo faim, Subfondo Dirección, 

Serie correspondencia, cor 1962, código fh.a1486, carpeta 4, caja 5.

486  “Carta firmada por Arturo Edwards, vicepresidente del Museo de Arte Mo-

derno”, Santiago, 30 de enero de 1963, faimac, Fondo faim, Subfondo Dirección, 

Serie correspondencia, cor 1963, código fh.a1575, carpeta 1, caja 6.
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Con el paso de los años, la relación entre los organismos artís-

tico-culturales de la Universidad de Chile con el mam, y en parti-

cular con Germán Gasman, se tensionó. En una Junta Directiva 

del Instituto de Extensión de Artes Plásticas de la Universidad de 

Chile realizada en 1965, en la que participaron Carlos Pedraza, Luis 

Oyarzún, Israel Roa, Maruja Pinedo, Ramón Vergara Grez, José 

Balmes, Tomás Lago y Fernando Morales Jordán, se calificaba al 

mam de «institución fantasma» y se manifestaba contrariedad por 

el actuar de sus integrantes, específicamente de su presidente, Gas-

man, quien había «sorprendido ya en varias oportunidades a altos 

organismos públicos según él por falta de conocimiento y conexión 

con los verdaderos encargados de velar por la cultura de nuestro 

país»487. La alusión al mam como institución fantasma se debía a 

la particularidad que, pese a que en los estatutos de su creación se 

señalaba su domicilio y sede en la ciudad de Santiago, la entidad no 

contaba con un edificio para funciones de museo propiamente tal488.

Según lo expuesto se desprende que, si bien la Feria de Ar-

tes Plásticas generó cierta aprobación desde la institucionalidad 

artística representada en la Universidad de Chile, la figura del 

Museo de Arte Moderno, por el contrario, no fue bien recibida. 

Aun cuando el mam se constituyó legalmente como corporación 

no llegó a establecerse como museo, por lo tanto, operó en una 

informalidad que molestaba a quienes trabajaban oficialmente en 

el ámbito artístico-cultural, saliendo a relucir la tensión que gene-

raba la actuación de personas que podrían considerarse fuera del 

mundo del arte profesional, siguiendo la definición de Howard Becker 

sobre las áreas desarrolladas y consolidadas institucionalmente. 

Por otro lado, los organizadores de la Feria no habrían logrado 

atraer a actores clave de las áreas en que trabajó. Llama la atención 

487  “Acta de reunión de la Junta Directiva del Instituto de Extensión de Artes 

Plásticas de la Universidad de Chile”, Santiago, 15 de junio de 1965, faimac, Fondo 

faim, Subfondo Dirección, Serie correspondencia, cor 1965, código fh.b.0352, 

carpeta 10, cajas 9 y 10.

488  En la inauguración de la segunda edición de la Feria, Gasman señaló: «El 

Museo de Arte Moderno que nace junto con esta ii Feria Libre carece de casa 

propia y por el momento se cobija bajo el amable follaje de los árboles del Parque», 

en “La ciudad actual debe llenar los anhelos de cultura y de perfeccionamiento 

humano”, El Diario Ilustrado, Santiago, 4 de diciembre de 1960, p. 12. En tanto, la 

prensa señalaba que el mam tenía su ubicación en Quinta Normal, en “Una feria 

móvil proyecta Museo de Arte Moderno”, El Mercurio, Santiago, 6 de diciembre 

de 1963, p. 1.
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que en ningún registro de prensa revisado se estableciera alguna 

participación o siquiera opinión de Tomás Lago sobre la actividad, 

considerando su interés por el estudio y difusión del arte popular, 

como se revisó en el primer capítulo. Se puede especular que su 

postura sería la expresada por la Junta Directiva del Instituto de Ex-

tensión de Artes Plásticas de la Universidad de Chile, en su calidad 

de integrante de ella, y considerar el actuar de Gasman y del mam 

de manera inapropiada. A la postura de la Universidad de Chile, 

se suma la marginación de colaborar en la Feria del director del 

Museo Nacional de Bellas Artes, Luis Vargas Rozas, ya comentada.

En el curso que había tomado el modelo de gestión de la Feria 

de Artes Plásticas, que pasó de financiarse prácticamente en su 

totalidad a través del auspicio de la empresa privada a depender 

cada vez más de la subvención y apoyo de instituciones públicas, la 

situación de informalidad del mam habría repercutido en la evolu-

ción de la actividad. Cuando la Municipalidad de Santiago asumió 

la organización de las exposiciones en el parque Forestal luego 

de romper relaciones con el mam en 1966, entre las instituciones 

colaboradores se encontraban organismos artísticos oficiales de 

reconocida trayectoria, como el Museo Nacional de Bellas Artes489, 

el Instituto de Extensión de Artes Plásticas de la Universidad de 

Chile490 y la Sociedad Nacional de Bellas Artes491. Esta situación 

puso de manifiesto la prevalencia de la institucionalidad públi-

ca por sobre la gestión privada y ratificó la injerencia que a los 

organismos artísticos competía en la realización de actividades 

artístico-culturales, teniendo como corolario la utilización del 

nombre «Feria de Artes Plásticas» que la entidad edilicia consi-

deraba por derecho propio utilizar dada la ubicación del evento.

Otra de las formas en que se manifestó la evolución de la acti-

vidad fue en la presentación de las y los expositores, que pasó del 

criterio de libre participación al de selección, así como también a 

una cada vez mayor presencia e importancia de artistas populares, 

tema que se desarrollará en el siguiente capítulo.

489  Colaboró en la Exposición de Pintura al Aire Libre de 1966.

490  Participó en la organización de la Exposición de Escultura al Aire Libre de 

1966 y de la Duodécima Feria de Artes Plásticas de 1970.

491  Colaboró en la Exposición de Pintura al Aire Libre de 1966 y en la Duodé-

cima Feria de Artes Plásticas de 1970. En la Novena Feria de Artes Plásticas de 

1967, presentó una exposición. 
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SELECCIÓN ARTÍSTICA

Un sacerdote expone telas al óleo. Un carabinero, sus es-

culturas. Un obrero, sus pinturas. Un vendedor viajero, sus 

azulejos pintados «al humo de vela». Junto a ellos el maestro 

Nemesio Antúnez, Premio Nacional de Arte. Es la Feria.

Erica Vexler, 1960492

Desde su primera edición la Feria de Artes Plásticas reunió a una 

gran cantidad y variedad de expositores. Se presentaron artistas 

«consagrados» —como se les denominaba en la prensa—, jóvenes 

que ya habían iniciado una carrera promisoria y noveles artistas 

recién egresados de la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de 

Chile y todavía estudiando en esta casa de estudios o en la recién 

creada Escuela de Artes de la Pontificia Universidad Católica. 

También participaron artesanos de diversas zonas, localidades y 

ciudades del país, y personas dedicadas al arte por afición cuya 

producción constaba de un disímil abanico de obras que iban 

desde pinturas y esculturas hasta manualidades realizadas con 

distintos materiales.

Criterios de selección:  

de libre participación a elección por sorteo

Para participar en la Feria de Artes Plásticas, las y los exposi-

tores solamente debían inscribirse493. Pedro Labowitz, uno de los 

integrantes del Museo de Arte Moderno, detalló en la segunda 

492  Vexler, “Arca…”, op. cit., p. 30.

493  “Feria de Artes Plásticas pondrá a Santiago en la ‘línea’ de las capitales 

europeas”, La Nación, Santiago, 18 de noviembre de 1959, p. 6.
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edición el proceso que se seguía: «Los artistas que aquí llegan me 

daban su nombre y el nombre de las obras (cuando lo tenían) y 

se les ubicaba»494. Se consideraba, además, que esta forma de 

proceder era compatible con la naturaleza de la actividad. Víctor 

Carvacho opinaba antes del inicio de la primera Feria en 1959: 

«Para que el nombre del acontecimiento quede a la medida, esto 

es, para que la feria sea feria, no habrá jurado de admisión»495. 

Enrique Lihn reafirmaba esta postura, indicando: «en la organi-

zación de un salón de artes plásticas, la falta de criterio selectivo 

es imperdonable, la injerencia del mismo en el montaje de la Feria 

lo habría sido igualmente»496. De esta manera, la participación sin 

restricciones se instaló como una pauta propia de la Feria, según 

se desprende de una carta de 1963 que trata sobre la actividad, 

documento que se puede atribuir a Nemesio Antúnez:

El criterio es el de Feria, por lo tanto no hay discriminación en 

cuanto a estilos, ni calidad, todo el mundo expone, siempre 

que no sea un producto comercial, debe ser arte aunque sea 

aplicado. Se aceptan ceniceros de esmaltes, pero no ceniceros 

con cabeza de piel rojas [sic] ni en forma de neumáticos. Se 

acepta pintura ingenua, culta e inculta, puestas de sol hechas 

por pintores con boina, se expone en suma todo lo que tiene un 

fin artístico aunque no esté logrado, es una Feria.

Afortunadamente exponemos todos, abstractos, pompiers, re-

alistas, sentimentalistas, ingenuos, concretos y esto le da gracia497.

Además de convertirse en una de las principales características 

de la Feria de Artes Plásticas, el criterio de libre participación per-

mitió singularizar esta exposición de otras actividades de difusión 

artística locales, como los salones, y también diferenciarla de los 

ejemplos que se consideraban sus modelos: las ferias artísticas 

494  “Artistas pintan en el Parque. Alfareros populares son las ‘vedettes’”, El Siglo, 

Santiago, 10 de diciembre de 1960, p. 6.

495  Víctor Carvacho, “Feria de Arte en el Forestal”, p. 3.

496  Lihn, Textos…, op. cit., pp. 109 y 110.

497  “Carta no firmada dirigida a Marc”, Santiago, 6 de abril de 1963, faimac, Fon-

do faim, Subfondo Dirección, Serie correspondencia, cor 1963, código fh.a1655, 

carpeta 2, caja 6. Destacado en mayúscula en el texto original. Sobre la atribución 

de la autoría, véase nota al pie en el epígrafe al inicio del capítulo “Organización”.
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callejeras de algunas ciudades del mundo que funcionaban jus-

tamente en base a la selección de artistas a través de un jurado, 

según se establece en el estudio del autor Christian Morgner.

No obstante, la conveniencia de contar con un jurado o algún 

método para seleccionar a los artistas participantes fue un aspec-

to que se discutió desde la segunda edición de la Feria de Artes 

Plásticas, principalmente debido a la gran cantidad de expositores 

y obras que, a juicio de artistas como José Balmes498 y Alberto 

Pérez499, no se distinguían por su calidad. En Las Últimas Noticias 

se graficaba esta situación:

Algunos opinan que debiera existir un jurado-cedazo, previo 

a la exposición, para que se seleccionen los trabajos que ver-

daderamente valen. Hay quienes dicen que un jurado no es la 

solución, que lo que se debe hacer es dar mayor espacio y ciertos 

privilegios, en cuanto a colocación, a los artistas consagrados o 

por lo menos que tienen un nombre y se dedican al oficio. Los 

novatos están muy conformes con el espíritu de la Feria: presentar 

a todo el que quiera exponer sin hacer distingos entre ellos500.

Y es que el método de selección implementado solamente 

en base a la inscripción, junto con permitir la presencia de una 

cantidad importante de artistas propició su variedad en el sentido 

del grado de profesionalización y experiencia en el oficio, pues 

en la Feria de Artes Plásticas se encontraban desde artistas con-

sagrados hasta aquellos que recién estaban iniciando su carrera. 

Este aspecto fue tanto valorado como criticado. En La Nación, 

tal variedad se juzgaba como propio de este tipo de actividad:

498  En La Nación se publicó lo siguiente sobre la actividad: «En el futuro, sería 

mejor seleccionar un poco más el “alimento espiritual para el pueblo”. Frase de 

José Balmes, Premio de Pintura, en la Feria, refiriéndose a la gran cantidad de 

exponentes, y —según el artista— a la calidad mucho menor, de las obras», en 

“La Feria de Artes Plásticas”, La Nación, Santiago, 8 de diciembre de 1960, p. 10.

499  En el mismo reportaje citado en la nota precedente, se daba a conocer la 

opinión de Alberto Pérez: «Sugiero un mínimo de preselección de las obras a 

presentarse en la Feria. Creo que la cantidad va siempre en desmedro de la cali-

dad. […]», en “La Feria de Artes Plásticas”, La Nación, Santiago, 8 de diciembre 

de 1960, p. 10.

500  “Lágrimas y sonrisas en la ‘rive gauche’ mapochina. ‘Por favor no reclame’”, 

Las Últimas Noticias, Santiago, 3 de diciembre de 1960, p. 3.
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Junto al artista consagrado o de inconfundible linaje estaba el 

principiante o aun aquel que sólo toma los pinceles o el cincel más 

por inclinación pasajera de su espíritu que por mandato de una 

vocación irrenunciable. Y eso estuvo bien. Una Feria ha de ser 

un muestrario completo, abierto a todas las posibilidades […]501.

Sobre la tercera edición de 1961, y nuevamente comparándose la 

actividad con los salones, Luis Enrique Délano señalaba en El 

Siglo: «hay que pensar que, si se procediera en la Feria como en 

un Salón Oficial, por ejemplo, empezaría una tremenda guerrilla 

inacabable y la Feria no sería más que la muestra de un grupito de 

pintores»502. En este caso, el cronista juzgaba de manera positiva 

la oportunidad que se brindaba a todos los artistas de participar, 

abogando por ampliar y diversificar el universo de expositores.

En cuanto a la crítica negativa a la diversidad de expositores, 

se relacionaba más bien con la ubicación indiscriminada de artis-

tas y obras, sin orden ni jerarquías artísticas, según lo expresaba 

el artista Eduardo Martínez Bonati a propósito de la segunda 

Feria de 1960:

Lo único que podría sugerir es que en el futuro se ordene un 

poco más la muestra. Que se coloquen las obras de acuerdo a 

cierta escala de valores para no confundir ni cansar al visitante. 

No se debe tener a los principiantes con los consagrados. Es 

malo para ambos503.

Por otra parte, la variedad de expositores derivó en la participación 

de un número no menor de artistas aficionados, lo que a su vez 

propició el alejamiento de artistas «consagrados» de la actividad.

El alejamiento de artistas de reconocida trayectoria en la Feria 

de Artes Plásticas fue advertido por Ricardo Bindis en la tercera 

edición de 1961504 y nuevamente en 1963505, situación que notó 

501  “Arte de todos y para todos”, La Nación, Santiago, 14 de diciembre de 1960, 

p. 4.

502  Délano, “La Feria…”, op. cit., p. 2.

503  “Feria mapochina ya tiene sus estrellas”, Las Últimas Noticias, Santiago, 10 

de diciembre de 1960, p. 3.

504  Bindis, “La Feria…”, Las Noticias…, op. cit., p. 2.

505  Op. cit., p. 9.
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Gaby Garfias en la sexta edición de 1964506. El comentarista Luis 

Alberto Mansilla, en El Siglo, responsabilizaba a los propios artis-

tas de su ausencia, quienes habrían considerado que su prestigio 

se vería disminuido al presentarse en la exposición del parque 

Forestal. Asimismo, opinaba que tal situación contribuía al cariz 

poco selectivo y desordenado de la actividad. Mansilla conside-

raba equivocada la postura de los artistas que se marginaban de 

participar en la Feria, ya que perdían la oportunidad de estar en 

contacto con las personas que asistían en mayor cantidad a esta 

muestra en comparación con las exposiciones oficiales. Incluso 

percibía cierto doble discurso en artistas «de conocida y militante 

trayectoria democrática» reacios a participar507. Paralelamente a 

la disminución de artistas consagrados, aumentó la participación 

de personas dedicadas al arte por afición. Ester Matte Alessandri 

lo resumió así en 1966:

Desde hace algunos años los santiaguinos disfrutábamos de un 

espectáculo que daba un colorido especial al agitado mes de di-

ciembre. Era la Feria del Parque Forestal que al principio estuvo 

hecha con buen gusto y originalidad, el que fue decayendo hasta 

el punto que muchos pintores y artistas reconocidos, no entrega-

ban ya sus obras. Se convirtió así en una Feria de aficionados508.

Si bien en un reportaje de revista Ercilla se indicaba que en la 

Feria de Artes Plásticas se habían presentado artistas aficionados 

desde sus inicios —«El fenómeno del ‘pintor de día domingo’ irrum-

pió a la luz pública junto con la primera Feria»509—, su presencia 

se hizo notar más a partir de la segunda edición. En El Siglo se 

destacó su participación junto con los artistas profesionales citan-

do a uno de los organizadores de la actividad, Pedro Labowitz, 

quien detallaba la variedad de expositores de la Feria de 1960: 

«más de mil artistas entre profesionales del pincel, obreros de la 

cap, obreros de la construcción […], carabineros, sacerdotes, due-

ñas de casa, panificadores, alumnos de Artes Aplicadas y Bellas 

506  Garfias, “Calidoscópica…”, op. cit., p. 18.

507  Luis Alberto Mansilla, “La Feria de Artes Plásticas”, p. 4.

508  Matte Alessandri, op. cit., p. 5.

509  “Doble faz del arte popular”, Ercilla, n.o 1696, Santiago, diciembre de 1967, 

p. 13. Cursivas en el texto original.
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Artes», agregando: «En este sentido esta segunda feria ha sido más 

amplia y atrajo a nuevos artistas. Puedo decir que en esta feria 

están presentes todos los profesionales, salvo algunos de la vieja 

guardia»510. Sobre la inclusión de artistas aficionados en la Feria 

de Artes Plásticas, en particular Antonio Romera tomó una postura 

disímil, pasando de una opinión favorable hasta una completa 

desaprobación. En 1960, no solo alentaba su presencia, sino que 

también la consideraba positiva para los artistas profesionales:

Los artistas necesitan también —como todos— un poco de ejer-

cicio de humildad. La mezcla con los embadurnadores de telas, 

con los simuladores, con los que poseen más desparpajo que 

arte puede revelarles algo que no ven. A la Feria han debido ir 

esos pintores que exhiben sus cuadros en la calle y ese hombre 

singular, manco, que realiza sus obras haciéndose atar un pincel 

en el muñón. A la Feria han debido ir las cinco toneladas de 

piedra de Carocca. En fin, a la Feria debe ir todo lo que tenga 

que ver, legítimamente o no, con el arte511.

En cambio, en 1965 Romera opinaba lo siguiente:

Cuando Germán Gassman [sic] lanzó la idea de esta Feria no 

pensó, sin duda, que su iniciativa iba a tomar las proporciones 

que con el tiempo adquiriría. Pronto el certámen fue invadido 

por los «artistas» de la más extraña condición. Artistas auténticos, 

otros que no lo eran tanto, simples snobs, pintores y escultores 

conocidos por sus familias, niños precoces, embadurnadores 

de telas y simples simuladores constituyeron desde el comien-

zo la fauna del estrepitoso y polvoriento certamen a orillas del 

Mapocho512.

510  “Artistas pintan en el Parque. Alfareros populares son las ‘vedettes’”, El Siglo, 

Santiago, 10 de diciembre de 1960, p. 6.

511  A. R. R., “La ‘Feria’ - En Le Caveau”, p. 10. El comentario «las cinco tone-

ladas de piedra de Carocca» se relaciona con el rechazo de exhibir en la Feria de 

Artes Plásticas una obra escultórica en bronce, de cinco toneladas, realizada por 

el artista José Carocca, en “Estatua de 5 toneladas rechazaron en la Feria”, La 

Nación, Santiago, 2 de diciembre de 1960, p. 5.

512  Romera, “Visión…”, op. cit., p. 1.
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Dos factores habrían influido en la negativa opinión que Rome-

ra expresó sobre la séptima Feria de 1965: la estrechez de espacio 

de la muestra, debido al exceso de expositores participantes, y el 

tipo de obras que se presentaron, entre las que se encontraban las 

producciones que en la prensa se catalogaron de «pop». Ambos 

aspectos habrían sido el resultado de la cantidad de artistas de la 

más variada condición que el crítico de arte evidenció.

Por último, además de la heterogénea gama de expositores 

participantes, se daba cuenta —y denunciaba— la presencia en la 

Feria de Artes Plásticas de personas vendiendo productos publi-

citarios y derechamente comerciales, así como también productos 

semi-industriales como parte de la oferta de obras artesanales. Esta 

situación, que se evidenció por primera vez en la tercera Feria de 

1961513, junto con el elevado número de artistas aficionados, se 

había convertido en una condición que amenazaba con alterar 

el buen funcionamiento de la actividad. Para la séptima Feria 

de 1965 se hizo necesario implementar medidas para controlar 

la participación de este tipo de expositores, tomando desde esta 

edición un particular protagonismo el rol del comisario en relación 

a la selección artística de la exposición.

El rol del comisario en la selección artística

No se encontró referencia a la figura del comisario en la Feria de 

Artes Plásticas hasta la séptima edición de 1965, ocasión en que 

se identificó en ese cargo a Lorenzo Berg514. Tal como describe la 

función del comisario la autora Ana María Sánchez Lesmes, rela-

cionada con labores de organización en las exposiciones, Berg, en 

su calidad de «Comisario General», fue el responsable del funcio-

namiento de la actividad, lo que incluyó desde la implementación 

física de la muestra hasta el contacto con los medios de prensa 

513  Sobre las personas vendiendo productos comerciales, en Las Últimas Noticias 

se señalaba: «sus muestras pertenecen al comercio y la propaganda, lo que no 

está de acuerdo con la línea que debe seguir la Feria de Artes», en “En Feria de 

Arte ‘fiscalizan’ a la Contraloría”, Las Últimas Noticias, Santiago, 9 de diciembre 

de 1961, p. 2.

514  “Artistas exhiben sus creaciones plásticas en el Parque Forestal”, El Mercurio, 

Santiago, 5 de diciembre de 1965, p. 49.
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para su difusión. Pero en Berg recayó también otra tarea que no 

se había hecho necesaria aplicar hasta ese momento: la selección 

artística. Este requerimiento obedeció básicamente a dos factores 

que confluyeron. Primero, la planificación espacial más estricta 

de la Feria de 1965. Segundo, debido a que el número de artistas 

aficionados y de personas vendiendo productos comerciales au-

mentaba cada año, se decidió tomar medidas para disminuir, o 

por lo menos controlar, su participación. Algunos días antes del 

inicio de la séptima edición se señalaba en revista Ercilla que se 

procedería de manera diferente a las actividades anteriores:

Esta vez se proyecta un control más estricto de la artesanía y 

artes aplicadas para evitar la infiltración de productos netamente 

comerciales y quedará sólo un reducido espacio para los pintores 

de domingo. Para ellos se reserva apenas un 10 % del terreno de 

la Feria y aún no se sabe cómo proceder a la selección, ya que 

hay cerca de 1500 artistas de este tipo inscritos515.

La selección se realizó finalmente por sorteo, procedimiento 

del que resultaron excluidas más de la mitad de las 2000 personas 

inscritas, aceptándose solamente a 800 expositores516. Y aunque 

no fue un criterio de selección artístico, esta medida tuvo el resul-

tado esperado: disminuir la participación de artistas aficionados, 

como lo expuso —y criticó— Pedro Labowicz en su función de 

crítico de arte de revista P. E. C., escribiendo bajo el seudónimo 

de Pierre Randall:

Como el espacio total es siempre el mismo y siempre limitado, 

todas estas mejoras han tenido que ir a costa de algo: a costa 

de los pintores desconocidos, de los pintores y ceramistas de 

domingo, de los pintores aficionados, malos pero entusiastas. 

De este enorme grupo, y para el cual creo que la Feria fue hecha 

originalmente, sólo ha encontrado cabida un número relativa-

mente muy reducido. […] ya lo dije, la Feria no estaba pensada 

515  “Organización y caos de la séptima Feria”, Ercilla, n.o 1590, Santiago, 24 de 

noviembre de 1965, p. 41.

516  “Guerrillas en la Feria”, Las Últimas Noticias, Santiago, 2 de diciembre de 

1965, p. 3. La organización espacial de la Feria de Artes Plásticas se desarrolla en 

el quinto capítulo: “Configuración espacial y características”.
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originalmente para que se destacaran los buenos, sino que para 

dar una oportunidad única a todos los malos517.

Cuando la exposición cambió su emplazamiento al parque Bal-

maceda de Providencia, la organización general recayó nuevamente 

en Lorenzo Berg. Con el cargo de comisario de la exposición518, 

para la octava Feria de Artes Plásticas de 1966 Berg destacó a través 

de la prensa la pauta diferente que se había seguido con respecto a 

las exposiciones anteriores realizadas en el parque Forestal, lo que 

implicó «una mayor selección de creadores y obras, restringiendo 

su cantidad y aumentando la calidad», contando para ello con la 

colaboración de la Escuela de Bellas Artes para elegir a los expo-

sitores en base a un «estricto criterio técnico-estético»519. Como 

resultado, Pedro Labowitz opinaba que, «desde el punto de vista 

de la calidad artística», esta Feria había sido todo un éxito520.

Si bien no se especificó en qué consistía el «criterio técni-

co-estético» para la selección de obras, por los comentarios de la 

prensa se puede concluir que, por lo menos en términos estéticos, 

la elección habría favorecido la presencia del arte abstracto521. 

Esta percepción se refuerza por algunos hechos puntuales que se 

manifestaron en la organización de las ediciones quinta y séptima 

de la Feria del parque Forestal, en las que se acusó a los gestores de 

favorecer la presencia del arte abstracto, como se verá más adelante 

en este mismo capítulo. Esta situación generaba recriminaciones 

entre quienes se sentían excluidos de participar en la actividad, 

y aunque los organizadores negaban preferencia por algún tipo 

de tendencia en específico, en una nota periodística se indicaba 

la postura del comisario sobre el tema:

[Lorenzo Berg] Añadió que no es efectivo que exista preferencia 

por el abstracto o cualquier manifestación artística contemporá-

nea. Sin embargo, personalmente estima que cada época tiene 

517  Randall, “vii Feria…”, op. cit., p. 15.

518  “Feria partió con ‘entierro’”, Las Últimas Noticias, Santiago, 7 de diciembre 

de 1966, p. 6.

519  Valdés, “Divorcio…”, op. cit., p. 30.

520  Randall, “viii Feria…”, op. cit., p. 28.

521  Pedro Labowitz indicaba que en la octava Feria del Parque Balmaceda 

predominaba la pintura abstracta, en Randall, “viii Feria…”, op. cit., p. 28.
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su expresión estética y por ello debe reconocerse el predominio 

de las escuelas o tendencias que reflejan la sustancia de cada 

momento histórico, como es el caso del arte contemporáneo522.

Según se revisó en el segundo capítulo, se destacaba la cali-

dad de las obras presentadas en las dos ediciones de la Feria de 

Artes Plásticas realizadas en el parque Balmaceda de la comuna 

de Providencia. Aun cuando no se pueda hablar de una selección 

artística en términos curatoriales, la labor de comisario que ejerció 

Lorenzo Berg en las últimas ediciones de la actividad, incluida la 

séptima Feria realizada en el parque Forestal, tuvo sus efectos no 

solamente en la organización general del evento, sino que parti-

cularmente en las obras presentadas en la exposición.

«El Arca de Noé de los estilos»

Como consecuencia del carácter de libre participación que se 

mantuvo en prácticamente todas las ediciones de la Feria de Artes 

Plásticas, se presentaron artistas de variadas edades y generaciones 

que seguían diversos estilos y tendencias. El rango de edad de 

los artistas fluctuaba entre quienes contaban con más de 70 años, 

como Celia Leyton, y otros que tenían poco menos de 20, como 

Patricio de la O. El grupo etario más numeroso fue de quienes 

estaban en sus 30 años, seguido por quienes estaban en sus 20 

años, por esta razón, en general se definía la actividad como una 

Feria «joven», en especial relacionado al «espíritu». Por ejemplo, 

sobre la segunda edición de 1960 Antonio Romera señalaba: «El 

Salón es viejo, la Feria es joven»523; Ricardo Bindis opinaba so-

bre la tercera edición que el «rasgo definidor de la feria» era «la 

juventud de los expositores»524. José María Palacios decía sobre la 

Feria de 1963: «En ella hay mucho de fiesta. De auténtica fiesta de 

espíritu. Y de una amistad que emerge con amplia espontaneidad, 

como un imperativo de juventud. Porque en realidad en la Feria 

522  Valdés, “Divorcio…”, op. cit., p. 31.

523  A. R. R. “La ‘Feria’…”, op. cit., p. 10. Para mayor información sobre la edad 

y formación de las y los artistas, véase anexo n.o 1

524  Bindis, “La Feria…”, Las Noticias…, op. cit., p. 2.
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el soplo vital es joven, impetuoso, sin inhibiciones»525. En cuanto 

a su formación, la mayoría de los artistas contaba con estudios 

universitarios, principalmente en la Universidad de Chile —ya sea 

en la Escuela de Bellas Artes, en la Escuela de Artes Aplicadas o 

ambas—; se contaban, además, artistas cuyo aprendizaje se había 

desarrollado en talleres de manera individual, artistas con forma-

ción autodidacta y artistas del extranjero residentes en Chile con 

formación en sus países de origen.

La distinta formación de los artistas, los estilos y tendencias 

que seguían dio por resultado que en la Feria de Artes Plásticas se 

presentara una amplia variedad de obras. Aún antes del inicio de 

la primera edición, el crítico de arte Víctor Carvacho señaló en La 

Nación lo que se podría esperar de la exposición: «Será el Arca de 

Noé de los estilos»526. Esta característica fue un sello del evento, 

utilizándose en más de una ocasión el calificativo de «calidoscó-

pico» para describirlo527. Por otra parte, la juventud de muchos 

expositores significó que se presentaran propuestas novedosas y 

experimentales que daban cuenta tanto de influencias artísticas del 

extranjero como de preocupaciones que sobrepasaban el ámbito 

estrictamente estético, según se revisó en el segundo capítulo. De 

esta manera, en la muestra del parque Forestal el público pudo 

apreciar pinturas y esculturas representativas del arte figurativo y 

del arte abstracto, obras novedosas que incorporaban movimien-

to, y propuestas artísticas experimentales como las presentadas 

por los «artistas del objeto» que en la prensa fueron catalogadas 

como «arte pop».

Desde la confrontación entre el arte figurativo 

y el abstracto hasta el «arte pop»

La Feria de Artes Plásticas se instaló desde sus inicios como un 

espacio que posibilitó la presentación de todo tipo de obras en 

un mismo lugar. Se convirtió, así, en un escenario por el cual 

transitó el desarrollo artístico chileno durante los años sesenta.

525  J. M. P., “La Feria de Artes Plásticas”, p. 3.

526  Carvacho, “Feria…”, op. cit., p. 3.

527  Erica Vexler la describía como «exposición de arte calidoscópico», en Vexler, 

“Arca…”, op. cit., p. 30. Véase también Garfias, “Calidoscópica…”, op. cit., p. 18.
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Hacia fines de la década de 1950, dos grandes tendencias ar-

tísticas se disputaban protagonismo en la escena local: el arte 

figurativo y el arte abstracto. Este último mostraba un sostenido 

crecimiento de artistas que adherían a sus postulados, lo que se 

reflejó en las exposiciones colectivas que se realizaron, situación 

que encontró reacción en algunos círculos artísticos. Entre las ex-

posiciones colectivas dedicadas al arte abstracto, o no figurativo 

como también se le denominaba, se contaban las organizadas por el 

Grupo Rectángulo desde su fundación en 1955, el i y ii Salón de Arte 

Abstracto, realizados respectivamente en Sala de Arte Libertad en 

1958 y en el Museo de Arte Contemporáneo en 1960528, y muestras 

como 14 Artistas No Figurativos de 1961529 y Pintura no figurativa en 

Chile de 1963530. Como respuesta al cada vez mayor protagonismo 

que encontraba el arte abstracto en nuestro país, y como «un ataque 

frontal» en contra de esta tendencia según palabras del crítico de 

arte José María Palacios531, en 1963 la Sociedad Nacional de Bellas 

Artes denominó al Salón Nacional como Primer Salón de arte figura-

tivo, pues solamente se admitió a artistas que seguían esta corriente.

Este era el contexto artístico en el que se llevó a cabo la Feria 

de Artes Plásticas. Se resaltaba, por lo tanto, que en esta exposición 

se daría la oportunidad de reunir a artistas que seguían ambas 

tendencias. Víctor Carvacho señalaba sobre la primera edición de 

1959: «Todos tendrán su público y será una tregua en la guerra 

caliente de los figurativos con los abstractos»532. Y efectivamente 

así fue. En pintura, en arte figurativo se exhibieron obras que 

iban desde un realismo de corte academicista, representado por 

artistas como Miguel Venegas Cifuentes en la Feria de 1960, hasta 

la particular expresividad del denominado arte ingenuo de artis-

tas como Víctor Inostroza, «el marinero», que se presentó en la 

Feria de 1959. En cuanto a los temas de las obras, eran muy varia-

dos, encontrándose representaciones de Cristo del pintor Camilo 

528  Salón de Arte Abstracto, ii Salón de Arte Abstracto [catálogo], [Santiago], 

Museo de Arte Contemporáneo, Quinta Normal, 7 al 28 de enero de 1960.

529  Instituto de Extensión de Artes Plásticas, 14 artistas no figurativos [catálogo], 

[Santiago], Sala decor, 29 de mayo al 10 de junio de 1961.

530  Pintura no figurativa en Chile [catálogo], [Santiago], Sala Libertad, 5 al 28 

de diciembre de 1963.

531  José María Palacios, “Primer Salón de arte figurativo”, p. 15.

532  Carvacho, “Feria…”, op. cit., p. 3.
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Henríquez, el tema del «velorio de angelito» de Iván Lamberg, 

retratos, paisajes, entre otros533. En general, la pintura figurativa 

encontró una positiva respuesta por parte del público. Sobre la 

séptima Feria se señalaba en revista Ercilla:

Carmen Silva y su marido, Thomas Daskam, tienen general-

mente a muchas personas alrededor de sus paneles —fielmente 

uno junto al otro—, que alaban sobre todo el «realismo» de una 

naturaleza muerta de Daskam, donde aparece un zapallo «que 

está de pellizcarlo», como dijo una espectadora534.

En cuanto a la pintura abstracta, se destacó la presencia de 

numerosos artistas que seguían esta tendencia. En varias ediciones 

de la Feria se presentaron Gracia Barrios, José Balmes y Eduardo 

Martínez Bonati, integrantes del Grupo Signo que seguía el estilo 

abstracto en la línea informal. La línea geométrica de la pintura 

abstracta estuvo representada por artistas como Mario Carreño, 

Matilde Pérez, Guillermo Retamal, James Smith y Waldo Vila, 

todos del Grupo Rectángulo, en la primera Feria, y por Kurt 

Herdan y Virginia Huneeus del Grupo Forma y Espacio, en la 

séptima y novena ediciones de la Feria respectivamente.

Aunque fue una de las características de la actividad conformar 

el listado de participantes a partir de su libre inscripción, como 

ya se señaló, al parecer no excluyó el hecho que los organizadores 

cursaran invitaciones específicas a ciertas agrupaciones o artistas 

para que se presentaran en la actividad. Este habría sido el caso 

con Rectángulo en la primera Feria, grupo que acusó recibo de 

la invitación sin embargo excusó su presentación como conjunto 

«por razones de orden material», debido a «las dificultades para 

colgar y descolgar obras de grandes dimensiones»; no obstante, 

recomendó la participación individual de sus integrantes, asistien-

do los artistas antes nombrados535. Esta situación, por lo demás, 

daría cuenta que de parte de la organización del evento se quisiera 

contar con la presencia de obras de determinados estilos, como, 

en este caso, el arte abstracto.

533  Osvaldo Zilleruelo, “Una feria…”, op. cit., p. 11; José María Palacios, “Se-

gunda Feria de Artes Plásticas (iv)”, p. 2; Ehrmann, “La Pascua…”, op. cit., p. 11.

534  López, “El arte…”, op. cit., p. 11.

535  “Iniciativa para prolongar Ferias de Artes Plásticas”, El Mercurio, Santiago, 

10 de diciembre de 1959, p. 21.
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A los gestores de la Feria de Artes Plásticas se los acusó en 

más de una ocasión de favorecer la presencia de artistas que se-

guían el arte no figurativo. Aunque se indicaba que la reunión 

de expositores y artistas diversos era una de las principales carac-

terísticas de la actividad, la confrontación entre arte figurativo y 

abstracto que se comentó anteriormente finalmente se instaló en 

la exposición. Poco antes del inicio de la quinta edición de 1963 

se dejó ver una polémica a través de la prensa informando que la 

Sociedad Nacional de Bellas Artes no participaría en la exposición. 

Edmundo Montesinos, uno de los organizadores por parte de la 

Municipalidad de Santiago, señaló que la ausencia se debía a la 

«rivalidad» entre artistas figurativos y abstractos:

Bellas Artes apoya a los figurativos; la Universidad, a los abstrac-

tos. Yo creo que es una rivalidad sin sentido. Todo es arte; o al 

menos, intenta serlo. En ese sentido, nosotros somos imparciales. 

Como le dije, la Feria admite de todo. Pero Bellas Artes no lo 

entendió así y nos peleamos536.

Más adelante, se reiteraba la misma acusación en las ediciones 

séptima537 y octava de la Feria538.

Imagen n.o 8. Fotograma que muestra el stand de Matilde Pérez en la primera 

Feria de Artes Plásticas, parque Forestal, 1959. Fuente: Los artistas plásticos de 

Chile (documental), Jorge Di Lauro, 1960.

536  “Feria de Artes Plásticas reunirá mañana a clásicos y abstractos”, El Diario 

Ilustrado, Santiago, 29 de noviembre de 1963, p. 1.

537  En la selección artística de la Feria de Artes Plásticas del año 1965, aun cuando 

se realizó por sorteo, se denunció una supuesta «discriminación por tendencias», 

puesto que se consideraba que el presidente del Museo de Arte Moderno, Germán 

Gasman, tenía preferencia por el arte abstracto, en López, “El arte…”, op. cit., p. 11.

538  Valdés, “Divorcio…”, op. cit., p. 31.
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Imagen n.o 9. Escultura Maternidad de Laura Rodig, primera Feria de Artes 

Plásticas, parque Forestal, 1959. Fotografía de Antonio Quintana. Subfondo 

Antonio Quintana Contreras, Colección Archivo Fotográfico, Archivo Central 

Andrés Bello, Universidad de Chile.

En cuanto a la escultura, de manera similar a la pintura, en 

la Feria de Artes Plásticas se presentaron obras de tendencias 

figurativas, como la obra Maternidad de Laura Rodig exhibida 

en la primera edición, propuestas en que todavía es reconocible 

cierto grado de representación icónica y obras no figurativas en 

que se denota más bien una experimentación con los materiales 

que una adjudicación temática, como las obras de Teresa Vicuña 

y Sergio Mallol expuestas en la segunda edición.

La importancia de los elementos utilizados y el alejamiento de 

los referentes temáticos en la escultura responde a la trayectoria 

que algunos artistas de esta disciplina habían iniciado en la década 
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de 1920, evolución que se radicalizó a fines de los años 50539. En 

esta trayectoria las obras paulatinamente dejan de remitir a un 

modelo externo para centrarse en sí mismas y en sus posibilidades 

materiales, explorando, igualmente, diversas formas de alcanzar 

la tridimensionalidad, desprendiéndose de la idea de «bloque 

unitario»540. Por otra parte, las obras no responden tanto a una 

adscripción estilística, ya sea al arte figurativo o no figurativo, 

como a un desarrollo de obra de cada artista. Como indica Gaspar 

Galaz, en esta disciplina es difícil hacer referencia a grupos, sino 

más bien a individualidades, siquiera sin contactos ni influencias 

entre sí, en donde cobran protagonismo la materialidad y proble-

máticas propias que los artistas trabajan541. En la Feria de Artes 

Plásticas se exhibieron obras que ejemplifican esta situación, como 

las esculturas en terracota de Rosa Vicuña, artista premiada en la 

primera edición de 1959542, esculturas de Teresa Vicuña en greda 

o yeso —materiales que trabajó preferentemente543—, ganadora 

del primer premio en la segunda edición de 1960544 o la propuesta 

presentada por el artista Abraham Freifeld en la sexta edición de 

1964, el Ciclo elástico. El investigador David Maulén describe el 

Ciclo elástico como

una gran «Cinta de Moebius», de espacio continuo, elaborado a 

través de la «flextorsión» de una lámina metálica, dentro de los 

principios que el artista llamaría desde entonces «Neo Construc-

tivismo Orgánico», como la confluencia de las tres disciplinas 

desde [las que] él mismo venía: la ingeniería civil, la terapia 

gestáltica, y el arte marcial aikido545.

539  Gaspar Galaz, “Samuel Román y Marta Colvin: de la transición a la mo-

dernidad”, pp. 32-37.

540  Gaspar Galaz, “Algunos aspectos históricos y críticos de la escultura chilena”, 

p. 88. 

541  Gaspar Galaz, “Escultura chilena 1950-1973”, p. 47.

542  “Jazz, mimos y folklore habrá hoy en la Feria de Artes Plásticas”, La Nación, 

Santiago, 10 de diciembre de 1959, p. 10.

543  Milan Ivelic, La escultura chilena, p. 50.

544  “Feria mapochina ya tiene sus estrellas”, Las Últimas Noticias, Santiago, 10 

de diciembre de 1960, p. 3.

545  Maulén, “Precursores…”, [p. 15].
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Milan Ivelic pone el acento en la «escasa presencia volumétrica» de 

la obra, y resalta que «al estar dotada de movimiento, se convierte 

en una obra de múltiples posibilidades formales»546, característica, 

esta última, por la que Maulén considera que el Ciclo elástico es 

una obra precursora del arte cinético en Chile.

También considerado por David Maulén como un antecedente 

del arte cinético en nuestro país, y una propuesta que igualmente 

podía generar múltiples posibilidades formales, el «Abstractosco-

pio cromático», que proyectaba luces de colores en un telón, fue 

expuesto en 1960 en la Feria del parque Forestal547 y en 1966 en 

la Feria del parque Balmaceda548. Se trataba de un «Robot de la 

Pintura Abstracta» realizado por los científicos Carlos Martinoya 

y Nahum Joël, presentado con el objetivo de «democratizar la 

ejecución de arte “abstracto”»549, según Maulén. El «robot» tuvo 

una gran recepción por parte de las personas, por lo menos en la 

segunda Feria550, hecho que fue destacado pocos años después 

por Martinoya y Joël, quienes recordaron en un artículo de 1968 

el interés que había despertado en el público las proyecciones de 

la máquina y las demostraciones que los propios visitantes de la 

Feria podían realizar551. Su exhibición también da cuenta de la 

notoriedad que el arte abstracto había alcanzado en la década 

de 1960 en nuestro país, traspasando incluso la frontera de lo 

propiamente artístico.

Además de estas propuestas novedosas que respondían a un 

afán exploratorio y desarrollo individual de obra, en la Feria de 

Artes Plásticas se exhibieron producciones experimentales y dis-

ruptivas que daban cuenta de las nuevas preocupaciones que 

centraban la atención de los artistas. En un artículo del diario Las 

Noticias de Última Hora sobre la séptima Feria de 1965, el cronista 

apodado Copito señalaba lo siguiente sobre uno de los paneles 

presentados:

546  Ivelic, op. cit., p. 63.

547  “Un ‘robot de pintura abstracta’: gran atracción en feria del parque”, La 

Nación, Santiago, 1 de diciembre de 1960, p. 9.

548  Randall, “viii Feria…”, op. cit., p. 28.

549  Maulén, “Precursores…”, op. cit., [p. 10].

550  José María Palacios, “Segunda Feria de Artes Plásticas (v)”, p. 2.

551  Carlos Martinoya y Nahum Joël, “The ‘Chromatic Abstractoscope’: An 

Application of Polarized Light”, pp. 172 y 173.
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Entre la pintura propiamente tal llama la atención la muestra 

organizada por un grupo de jóvenes pitanceros que exhiben 

tapas de revistas y artefactos domésticos atornillados a paneles 

de madera: geranios, cajas de fósforos, sostenes, panes añejos… 

«Es pintura, pintura que representa una realidad: tan real como 

puede serlo un garabato», comenta el laureado pintor José Bal-

mes. Los garabatos tridimensionales atraen grandes cantidades 

de público que, en su mayoría, se limitan a encogerse de hom-

bros o a mirarse mutuamente, como diciendo: «¿Estamos locos 

nosotros, o ellos?»552

Las obras comentadas correspondían a propuestas presentadas 

por jóvenes artistas y todavía estudiantes de la Escuela de Bellas 

Artes de la Universidad de Chile. Los panes añejos harían refe-

rencia a una obra de Félix Maruenda llamada Columna de pan553 

o Monumento al pan. En el diario El Siglo se describía el «curioso 

“Monumento al Pan”» de la siguiente manera: «una frágil varilla 

elevándose desde un pedestal, con nueve panecillos amasados 

ensartados en ella, el último con un mordisco. Y un letrero al pie: 

“No tocar, es frágil como el pan del pobre, se puede venir abajo 

de un momento a otro”»554.

Imagen n.o 10. Obra expuesta en séptima Feria de Artes Plásticas, parque 

Forestal, 1965. Fuente: Fernando Rivas, “La Feria junto al Mapocho”, Flash, 

n.o 125, Santiago, 10 de diciembre de 1965, pp. 6 y 7.

552  Copito, “Artes plásticas y de las otras”, p. 2.

553  Luis Montes Rojas, “Escombros, despojos y desperdicios. Una lectura del 

vínculo entre escultura y realidad”, p. 19.

554  Balladares, “No caben…”, op. cit., p. 11.
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Imagen n.o 11. Félix Maruenda, Monumento al pan. Obra expuesta en séptima 

Feria de Artes Plásticas, parque Forestal, 1965. Documento cortesía de Archivo 

Fotográfico Museo Vivo Félix Maruenda. Fundación Félix Maruenda.  

Todos los derechos reservados.

El panel con tapas de revistas y artefactos domésticos, en 

tanto, correspondería a la propuesta presentada por el grupo Los 

Diablos de la Escuela. José Pablo López, de revista Ercilla, realizó 

una descripción del stand ocupado por la agrupación:

El panel de “Los Diablos” comienza con un balcón, donde, irre-

verentemente colgadas de un cordel, aparecen cuatro prendas 

íntimas femeninas y una masculina. Brugnoli firma un collage, 

sin título, donde exhibe una colección de objetos desperdigados, 

“artísticamente” dispuestos555.

555  López, “El arte…”, op. cit., p. 11.
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El balcón sería una obra de Luz María González556, en tanto 

el collage corresponde a una de las obras que el propio artista 

Francisco Brugnoli denominó «los pegoteados»557.

En la prensa estas obras fueron catalogadas como arte «pop»558, 

calificativo que compartió la crítica especializada: Antonio Rome-

ra las denominó «arte populachero»559 y Gaby Garfias se refirió 

al grupo de artistas como «decadentes» representantes del «pop 

art»560. En el público, en tanto, estas producciones provocaron 

variadas reacciones, como se registró en Las Últimas Noticias:

«No sé cómo pueden permitir estos adefesios. Es un desprestigio 

para la feria… Un insulto al arte». La joven parece realmente 

indignada y se aleja rápidamente.

Mientras tanto, dos caballeros observan filosóficamente la 

obra. Sonríen a media, pero no les molesta: «Estos cabros están 

locos —dice uno—. Y eso está bien. Si no se aprovecha la juventud 

para dispararse, uno termina transformado en un viejo latero y 

reprimido. Me gusta esta provocación. Estoy con ellos»561.

Estos trabajos buscaban «expresar la realidad pura y des-

carnada», según integrantes de Los Diablos562, demostrando las 

problemáticas extra-artísticas que hacia mediados de la década 

de 1960 se integraron como un tópico en el desarrollo de obra de 

varios artistas. Estas palabras, por otra parte, concordaban con 

la opinión de José Balmes, quien describía las obras como una 

«pintura que representa una realidad», según la cita de más arri-

ba, aunque si bien en estas propuestas artísticas efectivamente se 

establecía una relación directa con la sociedad y sus problemas, 

ya no se trataba de pinturas ni tampoco de una representación, 

sino que una presentación de la realidad a través de la utilización 

556  Francisco Brugnoli, “Arte y reforma universitaria 1960-1973”.

557  Rojas Mix, “Imagen…”, p. 75.

558  López, “El arte…”, op. cit., p. 11.

559  Romera, “Visión…”, op. cit., p. 1.

560  Gaby Garfias, “En torno a la Feria de Artes”, p. 14.

561  “¡Cuidado! Hay ropa tendida”. Las Últimas Noticias, Santiago, 7 de diciembre 

de 1965, p. 5.

562  Mauja [sic] y Agustín Olavarría del grupo Los Diablos, en: “¡Cuidado! 

Hay ropa tendida”. Las Últimas Noticias, Santiago, 7 de diciembre de 1965, p. 5.



181

de objetos cotidianos, incluso desechos y elementos perecibles 

como el pan, producciones que el autor Gaspar Galaz denomina 

«arte objetual»563. El fundamento del arte objetual se basaba en 

que «la realidad se tornó más fuerte que su representación»564, por 

lo tanto, era necesario presentarla y no representarla. Asimismo, 

además de utilizar materiales extra-plásticos, el arte objetual su-

puso un cuestionamiento a las disciplinas artísticas, sobre todo la 

consideración de la pintura como práctica hegemónica, a través 

del desarrollo de nuevas propuestas artísticas que desdibujaban 

las fronteras entre las obras bi y tridimensionales565.

La propuesta presentada por los artistas del objeto signifi-

có, en definitiva, poner en tela de juicio la tradición misma de 

las artes plásticas, de su principio de representación, y también 

constituyó un punto de inflexión en la trayectoria de la Feria de 

Artes Plásticas, pues tras la séptima edición la actividad cambió 

de locación, situación que en parte se derivó por las reacciones 

que supuso presentar este tipo de obras.

Feria «Libre» de Artes Plásticas:  

positiva comunión entre el arte y la artesanía

Según lo revisado acerca del tipo de obras exhibidas y artistas 

presentes en la Feria de Artes Plásticas, destaca como el principal 

rasgo el carácter de libre participación en la actividad, justamente 

el criterio que guio la implementación de la exposición desde su 

primera edición. Tal particularidad fue tan significativa que en 

muchas ocasiones a la exposición se la denominaba como «Feria 

Libre de Artes Plásticas»566.

563  Gaspar Galaz, “Palabras para un periodo”, p. 16.

564  Galaz, “Palabras…”, op. cit., p. 22.

565  Galaz, “Escultura…”, op. cit., p. 43.

566  El artista Iván Vial se refirió a la Feria de Artes Plásticas como «Feria Libre 

de Artes Plásticas» en una entrevista concedida en 1960 a El Diario Ilustrado, me-

dio, por lo demás, que constantemente utilizaba esta denominación: “Balance de 

la primera Feria Libre de Artes Plásticas. Habla el público”, El Diario Ilustrado, 

Santiago, 13 de diciembre de 1959, p. 10; Yolanda Montecinos, “En la Feria Libre 

de Artes Plásticas”, p. 14. También se la denominaba así en revistas, por ejemplo: 

“The first ‘Feria Libre de Artes Plásticas’ at the Parque Forestal”, South Pacific Mail, 

n.o 2315, Santiago, 11 de diciembre de 1959, p. 17. Brugnoli utiliza este nombre 
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Del criterio de libre participación resultó que junto a los ar-

tistas se presentaran artistas aficionados, como ya se revisó, y 

también artesanos —urbanos y tradicionales—, todos ubicados de 

manera indiscriminada por lo menos en las primeras ediciones de 

la Feria, cuando el espacio de exposición aún no se organizaba 

de acuerdo a especialidades artísticas. La reunión de expositores 

diversos significó que producciones de todo tipo se dispusieran 

unas al lado de otras, otorgando una fisonomía peculiar a la ex-

posición. En el diario El Siglo se señaló sobre la primera edición:

Extraño resulta ver juntas tal diversidad de manifestaciones del 

arte. Al lado de los pintores abstractos resalta el tallado en madera. 

Junto al esmalte sobre metal, producto de la laboriosidad de los 

alumnos de Artes Aplicadas, está la humilde loza de Quinchamalí 

o de Talagante y la artesanía de los papeles recortados567.

La conjunción de obras heterogéneas en la exhibición fue un factor 

que contribuyó al éxito de público de la muestra, especialmente la 

presencia de artesanías y arte aplicado, puesto que eran las obras 

que concitaban la atención de los visitantes y las mayormente 

adquiridas por las personas568.

La artesanía atrajo las miradas de los visitantes desde la primera 

edición de la Feria, aumentando cada año los expositores partici-

pantes. Esta preferencia se explica porque en Santiago el circuito 

de espacios de exhibición y venta de este tipo de obras era acotado, 

enfocado al sector turístico, y consideraba, además, la presencia de 

intermediarios en la cadena de comercialización, lo que encarecía 

estas producciones. Por otra parte, hay que tener en cuenta que las 

iniciativas enfocadas al fomento de la artesanía con apoyo estatal, 

como cema y posteriormente cocema, se crearon recién hacia me-

diados de la década de 1960. Por lo tanto, la Feria de Artes Plásticas 

para referirse al evento en su artículo del año 1989, en Francisco Brugnoli “Berlín 

- Berlín: ¿Dónde estoy?”, pp. 3-12.

567  “50 mil personas recorren diariamente la exposición del Forestal”, El Siglo, 

Santiago, 9 de diciembre de 1959, p. 2.

568  “Feria de Artes Plásticas realizada en el Parque Forestal se clausura hoy”, El 

Mercurio, Santiago, 13 de diciembre de 1959, p. 33; Echenique, “Cuando…”, op. 

cit., p. 35; “Cueca nueva para promoción campesina”, Ercilla, n.o 1593, Santiago, 

15 de diciembre de 1965, p. 17; Carmen Echeverría, “En la Feria”, p. 5.
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significó acercar, y en muchos casos dar a conocer al público, las 

variadas obras artesanales representativas tanto de la artesanía 

urbana como de la artesanía tradicional de varias zonas del país.

La artesanía tradicional contó con representantes de varias zonas 

de Chile, desde Toconao en el norte hasta Puerto Montt en el sur, y 

se caracterizó por la gran diversidad de productos realizados a partir 

de materias primas locales: figuras y utensilios en greda, figuras 

talladas en piedra volcánica, cestería y figuras en fibras vegetales, 

figuras en miniatura en crin de caballo, joyas realizadas de conchas 

marinas y plata, muebles y tallados en madera, sombreros, entre 

otros. Participaron en varias ediciones artesanos que trabajaban la 

greda de las localidades de Pomaire y Quinchamalí, y de manera 

excepcional, el año 1964 se registró la participación de artesanos 

del extranjero, de Argentina, Brasil, México, Perú y Uruguay, sin 

que en la prensa se detallara qué tipo de productos presentaron.

En la artesanía urbana, en tanto, destaca la participación de 

Alicia Cáceres y Juan Reyes desde la primera Feria del año 1959 

realizada en el parque Forestal hasta las ediciones realizadas en el 

parque Balmaceda569, presentando obras realizadas en metal con 

aplicaciones de elementos como piedras. Otros artesanos urbanos 

que se presentaron fueron el mimbrero Luis Manzano, conocido 

como «Manzanito» (en las ediciones de 1959, 1960, 1961, 1963, 1965 

y 1967), el volantinero Guillermo Prado570, David Vargas, que 

realizaba réplicas en miniatura de carruajes antiguos (en 1963), el 

artista textil Héctor Herrera (en 1963, 1965 y 1967) y Raúl Célèry 

(en 1965), con obras realizadas en la técnica del repujado en cobre.

En cuanto al arte aplicado, representado especialmente por 

estudiantes de la Escuela de Artes Aplicadas de la Universidad de 

Chile, se destacó por la variedad de productos exhibidos: afiches, 

grabados, esmalte sobre metales, cerámicas, tallas en madera, 

mueblería, tapices, arte de vestir, estampados, lámparas, joyas, 

tarjetas de navidad, entre otros571.

569  Cáceres y Reyes, Historia…, op. cit., pp. 63-71.

570  Alicia Cáceres y Juan Reyes señalan que Guillermo Prado participó en 

las primeras ediciones de la Feria, sin especificar los años, en Cáceres y Reyes, 

Historia…, op. cit., p. 69.

571  “Los artistas dictan clases a los niños en Feria de Artes Plásticas”, El Mercurio, 

Santiago, 9 de diciembre de 1960, pp. 1 y 16; “Feria sin ‘tontos graves’”, Ercilla, 

n.o 1490, Santiago, 11 de diciembre de 1963, pp. 15 y 17; Fernando Rivas, “La Feria 

junto al Mapocho”, pp. 6 y 7; Echeverría, “En la Feria”, op. cit., p. 5.
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Imagen n.o 12. Artículo sobre la participación destacada de artesanos  

en séptima Feria de Artes Plásticas, parque Forestal, 1965. En la fotografía, 

Amelia Muñoz, alfarera de Pomaire. En: “Los artesanos ‘se roban’ la Feria”, 

Desfile, n.o 12, Santiago, 9 de diciembre de 1965, p. 25.

Imagen n.o 13. Alicia Cáceres en su stand en primera Feria de Artes Plásticas, 

parque Forestal, 1959. Archivo Alicia Cáceres.
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Imagen n.o 14. Juan Reyes en su stand en primera Feria de Artes Plásticas, 

parque Forestal, 1959. Archivo Alicia Cáceres.

Imagen n.o 15. Violeta Parra modelando greda en su puesto en primera Feria  

de Artes Plásticas, parque Forestal, 1959. Fotografía de Antonio Quintana. 

Subfondo Antonio Quintana Contreras, Colección Archivo Fotográfico, 

Archivo Central Andrés Bello, Universidad de Chile.
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Cabe destacar de manera individual la participación de Viole-

ta Parra, que se presentó en varias ediciones de la Feria de Artes 

Plásticas —primera, segunda, tercera y séptima— no solamente 

exhibiendo distintos tipos de obras, sino que también como parte 

del programa artístico de la actividad. Presentó figuras en greda 

en 1959, bordados en 1960 y 1965, y pinturas en 1961 y 1965572. 

La heterogénea y particular obra visual de Parra se nutría de su 

experiencia como investigadora del folklore, poetisa y cantora 

popular. Los temas de las figuras en greda que exhibió en la pri-

mera Feria fueron destacados en el diario El Siglo precisamente 

por estar relacionados con la música folklórica: «Hay cantoras, 

“cuadros por padecimientos”, “guagüitas por ponderación” (estos 

dos últimos nombres aluden a géneros de nuestro folklore) y los 

“jarros pablos”, con una doble efigie de Pablo Neruda»573. Aunque 

en su producción plástica Violeta Parra utilizó técnicas artesanales 

como la alfarería y el bordado, sus obras no se inscriben dentro 

de una tradición artesanal específica, singularizándose por una 

expresividad particular lograda por la materialidad elegida, lo 

que le confería el carácter de obra única574.

De esta manera, se puede señalar que en términos expositivos 

la Feria de Artes Plásticas se destacó por dos rasgos: 1. la reunión 

entre el arte y artistas de los ámbitos académico y popular, y 2. 

la relación artista-público que se propició, ya que las y los expo-

sitores se encontraban presentes, mostrando su proceso creativo, 

conversando con las personas e incluso realizando sus obras en 

el lugar. Este segundo punto se convirtió en un atributo central, 

puesto que la concurrencia de los artistas a la exposición se esta-

bleció como una de las «reglas» de la segunda edición de la Feria; 

además, fue considerado como un aspecto fundamental en el 

éxito de público de la muestra. Los rasgos comentados, por otra 

parte, se relacionan con el espacio expositivo que se configuró 

en la muestra y con las características que adquirió como evento 

artístico-cultural, aspectos que se desarrollarán a continuación.

572  “Píldoras de la Exposición”, El Siglo, Santiago, 7 de diciembre de 1959, p. 

16; Palacios, “Segunda Feria de Artes Plásticas (iv)”, op. cit., p. 2; Hurtado, “La 

mujer…”, op. cit., p. 2.

573  “Píldoras de la Exposición”, El Siglo, Santiago, 7 de diciembre de 1959, p. 16.

574  Cfr. Viviana Hormazábal González, “La obra visual de Violeta Parra. Un 

acercamiento a sus innovaciones conceptuales y visuales a través del análisis 

iconográfico de arpilleras y óleos”.
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CONFIGURACIÓN ESPACIAL 

Y CARACTERÍSTICAS 

El lugar por su ubicación presenta facilidad de acceso para 

el público. Sin embargo, la franja de avenida que ocupa es 

un tanto estrecha para el objetivo. La comodidad de circu-

lación es escasa si se presenta numerosa concurrencia y las 

perspectivas para contemplar un cuadro deben ser también 

limitadas575.

La Feria de Artes Plásticas tuvo dos locaciones a lo largo de su 

trayectoria de alrededor de una década: el parque Forestal en la 

comuna de Santiago y el parque Balmaceda en la comuna de 

Providencia. La ubicación en sectores no tradicionales para la 

realización de exposiciones artísticas resultó en una configuración 

espacial particular de la actividad. Ambos lugares condicionaron 

la disposición de la muestra teniendo como elemento en común, 

evidentemente, su funcionamiento al aire libre, pero fue el em-

plazamiento en el parque Forestal el que otorgó las características 

que distinguieron a la Feria de Artes Plásticas de otros espacios y 

actividades de difusión artística. La ubicación en el parque Bal-

maceda, en cambio, no influyó en la cualificación del evento.

Influencia del lugar de emplazamiento: 

parque Forestal y parque Balmaceda

La ubicación en el parque Forestal de la Feria de Artes Plásticas 

fue uno de los aspectos que definió las principales caracterís-

ticas de la actividad. De este emplazamiento se destacaron sus 

bondades como paseo público y su centralidad, lo que facilitó 

575  “Exposición al aire libre”, El Mercurio, Santiago, 8 de diciembre de 1959, p. 3.



188

la concurrencia de gran cantidad y diversidad de personas, pero 

en cuanto al espacio expositivo configurado, más bien se puso 

atención en la dificultad para apreciar las obras y la incómoda 

circulación de los espectadores. Por otra parte, la importancia y 

significado urbanístico del sector contribuyó a su recepción como 

un evento artístico-cultural.

Hacia mediados del siglo xx, el centro de Santiago albergaba 

prácticamente toda la vida social y cultural de la capital. En el 

entorno del parque Forestal todavía residían personas de anti-

gua fortuna que convivían con una bohemia que desarrollaba en 

el barrio su vida y trabajo, animado por los talleres de artistas 

instalados en las cercanías576. También, era frecuente que en el 

parque mismo se llevaran a cabo presentaciones artísticas577. En 

el área, además, se ubica el Museo Nacional de Bellas Artes y, 

en ese periodo, funcionaba la Escuela de Bellas Artes de la Uni-

versidad de Chile. En suma, el lugar donde se instaló la Feria de 

Artes Plásticas podía considerarse con toda propiedad como un 

«barrio artístico», según la definición y caracterización establecida 

por el autor Jesús-Pedro Lorente. Este atributo habría resaltado 

el carácter artístico-cultural de la actividad, pues en la prensa se 

la comparaba constantemente con espacios de difusión artística 

establecidos en barrios artísticos como el Greenwich Village de 

Nueva York y el sector parisino de Montparnasse578.

La ubicación fue considerada un factor clave en el éxito que 

alcanzó el evento. Enrique Lihn, por ejemplo, opinaba que la 

Feria «en otro sitio no habría atraído a nadie»579. Y es que ade-

más de las características del entorno que distinguían al sector 

del parque Forestal como barrio artístico, se destacaba que su 

576  Christian Matus Madrid, “La cultura urbana y los estilos de vida en la 

revitalización de un barrio patrimonial del centro histórico de Santiago. El caso 

Lastarria-Bellas Artes”, pp. 143-155.

577  Por ejemplo, la Municipalidad de Santiago realizaba actividades culturales, 

como presentaciones de la Orquesta Filarmónica de Chile, en “La I. Municipalidad 

de Santiago presenta a la Orquesta Filarmónica de Chile en la temporada al aire 

libre 1959 hoy a las 22 horas Parque Forestal” [publicidad], La Nación, Santiago, 

17 de enero de 1959, p. 15.

578  “‘Village’ plástico”, Ercilla, n.o 1280, Santiago, 2 de diciembre de 1959, p. 

10; “El Montparnasse chileno peligra”, En Viaje, n.o 322, Santiago, agosto de 

1960, pp. 30 y 31.

579  Lihn, Textos…, op. cit., p. 106.
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centralidad posibilitaba que una gran cantidad de público visitara 

la exposición, entre ellos personas que no estaban familiarizadas 

con este tipo de actividades580. El crítico Ricardo Bindis subrayó 

este aspecto señalando sobre el emplazamiento:

El hermosísimo paraje en que [se] realiza, que le da mayor colori-

do y vivacidad a la fiesta artística, contribuye para que el pueblo 

se dé cita en altísimo número en nuestro principal parque y se 

interese por las manifestaciones artísticas que se le ofrecen581.

Por último, la locación definió la configuración del espacio 

expositivo y la disposición de instalaciones de la Feria de Artes 

Plásticas. La primera edición de la actividad se ubicó en la acera 

situada en la orilla sur del río Mapocho, entre los puentes Loreto 

y Purísima, en un espacio de aproximadamente 250 metros de 

largo por 12 metros de ancho paralelo a la avenida Cardenal José 

María Caro. Sobre la superficie de tierra enmarcada por dos hileras 

de plátanos orientales se dispuso la infraestructura básica para la 

exhibición de las obras. La Municipalidad de Santiago construyó 

un escenario para la presentación de espectáculos y premiaciones, 

dispuso una carpa para el comité organizador de la actividad e 

instalaciones que permitían el funcionamiento de un restaurante 

y café. Las ediciones siguientes de la Feria, desde la segunda a la 

séptima, se ubicaron en el mismo lugar y consideraron estructuras 

similares, pero se amplió el espacio de la muestra a prácticamente 

el doble de la longitud de la primera Feria, ya que se implementó 

entre los puentes Loreto y Pío Nono.

Las pinturas, esculturas, artesanías y obras de arte aplicado se 

dispusieron en paneles, plintos y mesas. Los paneles se realizaron 

con marcos de metal y tela tensada, teniendo una longitud apro-

ximada de 3 metros de largo582. Se ubicaban uno al lado del otro 

formando un zigzag. La forma en zigzag otorgaba estabilidad a 

580  En varios artículos y comentarios se hace referencia al carácter inclusivo 

de la Feria de Artes Plásticas. Solo por nombrar algunos: O. Cabrera Leyva, 

“Ellos en la feria…”, p. 4; Délano, “La Feria…”, op. cit., p. 2; “En la Feria de Artes 

Plásticas palpita el alma y la forma de la tierra chilena”, La Nación, Santiago, 9 

de diciembre de 1965, p. 7.

581  Bindis, “La Feria…”, Las Noticias…, op. cit., p. 2.

582  “Lágrimas y sonrisas en la ‘rive gauche’ mapochina”, Las Últimas Noticias, 

Santiago, 3 de diciembre de 1960, p. 3.
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la estructura y también aumentaba la superficie para colgar las 

pinturas, que en la primera Feria sumó un total de 800 metros 

de largo disponibles para la exhibición583. Dependiendo de las 

dimensiones de las pinturas, en cada uno de los paneles se podían 

colgar desde unas pocas obras de gran formato hasta muchas 

obras de pequeño formato, una al lado de la otra. Las esculturas se 

dispusieron sobre plintos, pequeñas mesas y bases, exhibiéndose 

agrupadas. Las obras de arte aplicado y artesanías se dispusieron 

en los paneles, mesas o directamente apoyadas en el suelo.

Imagen n.o 16. Exposición de pinturas de Rubén Morales Cuevas, primera Feria 

de Artes Plásticas, parque Forestal, 1959. Fotografía de Antonio Quintana. 

Subfondo Antonio Quintana Contreras, Colección Archivo Fotográfico, 

Archivo Central Andrés Bello, Universidad de Chile.

Imagen n.o 17. Fotograma que muestra la exhibición de esculturas en la primera 

Feria de Artes Plásticas, parque Forestal, 1959. Fuente: Los artistas plásticos  

de Chile (documental), Jorge Di Lauro, 1960.

583  Taufic, “Arco iris…”, op. cit., p. 17.
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Los stands de los expositores se ubicaron de manera contigua, 

atendiendo la dimensión comercial de la actividad. Tal como señala 

el autor Christian Morgner, una de las características de las ferias 

en tanto espacio destinado a la venta de bienes fue la disposición de 

los puestos de los comerciantes unos al lado de otros para presentar 

de mejor manera los productos, posibilitar la comparación entre 

ellos y fijar precios, además de lograr una relación directa con el 

público, constituyéndose en una «plataforma de observación mutua» 

entre productores y compradores. De manera similar, en la Feria de 

Artes Plásticas se estableció una relación directa entre los artistas 

y el público que potencialmente podía adquirir sus obras. Incluso 

se destacaba el carácter horizontal que podría llegar a tener esta 

relación, una «comunión» que se esperaba no solamente con el fin 

de vender las obras, sino también de acercar el arte a las personas584.

La disposición de paneles, plintos y mesas, junto con las carac-

terísticas del lugar —un terreno largo y angosto—, configuraron el 

espacio por donde transitaban las personas. En la primera edición, 

los paneles en zigzag se ubicaron en dos filas junto a los árboles, 

de manera paralela al río y a la avenida, dejando una zona en el 

centro para la circulación del público. Alicia Cáceres y Juan Reyes 

recuerdan que cada cierto número de paneles se dejaban sectores 

sin estas estructuras para la exhibición de la artesanía, áreas en 

donde también trabajaban las y los artesanos585. La superficie de 

la exposición que se conformó fue limitada, aspecto que generó 

algunas opiniones negativas tanto por el emplazamiento elegido 

como por la distribución de las instalaciones. En la sección Car-

tas al director del diario La Nación el lector Snobista solicitaba 

considerar otra locación para las futuras ediciones de la Feria, 

puesto que la orilla del río Mapocho le parecía «inadecuada» por 

las siguientes razones:

es estrecha, con piso de tierra y con mínimas comodidades para 

los efectos de que se pueda entrar y salir dónde a uno se le ocurra. 

Yo, como muchas personas, deseamos retirarnos luego de ver lo 

584  Tal como se señala en una de las «reglas» de la actividad: «El éxito de la 

feria, su vida, depende de la comunión artista-público. Permanezca en su stand, 

explique, discuta, demuestre. Luche también por vender. Ayude a acostumbrar al 

pueblo a la presencia del arte», en Feria de Artes Plásticas, 2a Feria…, op. cit., [p. 15].

585  Cáceres y Reyes, Historia…, op. cit., p. 12.
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que nos interesaba, pero obligadamente tuvimos que recorrerla 

de punta a cabo, porque el torrente humano nos empujaba586.

La locación de la Feria de Artes Plásticas no cambió, pero en 

la actividad de 1960 se modificó la disposición de las estructuras 

de la exposición: los paneles se situaron de manera alternada en 

la parte central de la acera, lo que habría resultado en un espacio 

más amplio y dejado mayor libertad al tránsito de las personas587. 

La distribución se adecuó también para incorporar otro tipo de 

exposiciones desde la segunda edición, como muestras fotográ-

ficas —entre ellas la exposición «Rostro de Chile»— y stands de 

escritores —como el de Pablo Neruda—; asimismo, se ordenó 

la ubicación de los artistas de acuerdo a disciplinas o incluso a 

su grado de reconocimiento profesional. En la tercera Feria se 

separó a «profesionales, aficionados con exposición individual 

y aficionados que no exhibieron aún en sala»588, según describió 

Juan Ehrmann. En la sexta Feria se dividió el lugar en áreas para 

«los alumnos de la Escuela de Bellas Artes, artistas ya consagra-

dos, paneles para las galerías de arte, folklore, escultura, tallados 

y otras manifestaciones de la plástica nacional»589, de acuerdo a 

información detallada en El Mercurio. La séptima Feria consideró 

la separación entre especialidades artísticas y se incorporaron zo-

nas e infraestructura para el descanso del público, como plazas y 

bancos590, siendo destacada por Pedro Labowitz591 como una de 

las mejores implementadas en cuanto a la distribución:

Hay más espacio entre los diversos grupos de paneles, la escultura 

también cuenta con un lugar suficientemente amplio como para 

lucir mucho mejor, y las diversas Escuelas de la Universidad de 

586  Snobista, “Que la Feria de Arte se amplíe”, p. 22.

587  En Las Últimas Noticias se señalaba: «La muestra […] presenta un aspec-

to moderno y ordenado. El público tiene mayor espacio para circular […]», en 

“Lágrimas y sonrisas en la ‘rive gauche’ mapochina. ‘Por favor no reclame’”, Las 

Últimas Noticias, Santiago, 3 de diciembre de 1960, p. 3.

588  Ehrmann, “La Pascua…”, op. cit., p. 10. 

589  “Inaugurada la vi Feria de Artes Plásticas en el Parque Forestal”, El Mercurio, 

Santiago, 6 de diciembre de 1964, p. 57.

590  “Organización y caos de la Séptima Feria”, Ercilla, n.o 1590, Santiago, 24 

de noviembre de 1965, p. 41; “Feria en el Forestal. Tras la tierra prometida…”, Las 

Últimas Noticias, Santiago, 3 de diciembre de 1965, p. 5.

591  Randall, “vii Feria…”, op. cit., p. 15.
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Chile que participan en esta Feria presentan sus muestras bien 

planificadas y bien ejecutadas,

Imagen n.o 18. Plano de la segunda Feria de Artes Plásticas, parque Forestal, 

1960. En: 2.a Feria de Artes Plásticas [programa], 1960.

Imagen n.o 19. Segunda Feria de Artes Plásticas, 1960. Exposición Rostro  

de Chile en el parque Forestal. Subfondo Institucional, Colección Archivo 

Fotográfico, Archivo Central Andrés Bello, Universidad de Chile.
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Imagen n.o 20. Tercera Feria de Artes Plásticas, 1961. Stand de Pablo Neruda. 

Fotografía de Aquiles Orellana. Colección Biblioteca Nacional.

Pese a las modificaciones que en cada edición se incorporaron 

para distribuir mejor el área de exhibición y a los expositores, la 

Feria de Artes Plásticas del parque Forestal era constantemente 

criticada por la estrechez del espacio y se solía calificar de desor-

denada, elementos que se revisarán en detalle más adelante. En 

cambio, en las ediciones que se realizaron en el parque Balmaceda 

se destacaba de manera positiva el montaje de la muestra, aspecto 

en el cual influyeron las propias características del lugar.

Las ediciones octava y novena de la Feria de Artes Plásticas se 

realizaron en el parque Balmaceda de la comuna de Providencia, 

específicamente situada en un sector comprendido entre el Puente 

del Arzobispo y las Torres de Tajamar —todavía en construcción 

en 1966—, en donde existía una gran fuente de agua flanqueada 

por frondosos árboles.

En la octava edición de 1966, las y los expositores fueron distri-

buidos por zonas que agrupaban las obras en pinturas, grabados, 

dibujos, escultura, fotografía, artesanía popular y talleres, más un 

área para escritores. Lorenzo Berg, integrante de la organización, 
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señalaba que una de las características de la muestra en cuanto 

al espacio expositivo fue que se tomó en cuenta el lugar para su 

configuración: «Se ha diseñado de acuerdo al espacio. Aprove-

chamos el parque, sin hacerle perder su característica, sacándole 

partido a los rincones y otros elementos paisajísticos que están 

dados, incluso la fuente central»592. Y no solamente se aprovechó 

el espejo de agua para ubicar esculturas en su interior, sino que 

también se utilizó parte de la infraestructura del complejo edilicio 

en construcción: «Todos los locales comerciales de las Torres de 

Tajamar que aún no han sido entregados fueron cedidos a los 

organizadores de la muestra para que se instalaran allí algunos 

talleres», se señalaba en un artículo de revista Desfile593. Además, 

se ocuparon los corredores de las Torres para situar las pinturas. 

En el parque mismo llamó «especialmente la atención del públi-

co una ruca araucana, construida con paja y totora» en la que se 

exhibían tejidos y artesanía autóctona, según una descripción 

realizada en el diario El Siglo594.

La novena y última Feria de Artes Plásticas organizada por el 

mam contó con una infraestructura y disposición diferente. No se 

ocupó el área de las Torres de Tajamar, sino solamente la zona del 

parque donde se encontraba la fuente de agua. En El Mercurio se 

señalaba que los stands se instalaron en pequeñas carpas alrededor 

de la fuente, la que se convirtió en un elemento protagónico, pues 

en su interior se ubicaron algunas esculturas y un escenario. En 

un extremo, una gran carpa de circo albergó a los artesanos595.

Pedro Labowitz consideraba que la ubicación en el parque 

Balmaceda había contribuido al éxito de la actividad en su octava 

edición de 1966. Señalaba que las obras se lucían en el lugar, so-

bre todo las esculturas, sin embargo, criticó «la falta de un nexo 

entre las Torres de Tajamar y el parque mismo»596, opinión que 

compartió Nena Ossa calificando de «dispersa» la Feria debido 

a una situación particular que se presentó: «difícil fue crear un 

592  “La guerra de las exposiciones”, El Siglo, Santiago, 10 de diciembre de 1966, p. 4.

593  Rojas, “La feria…”, op. cit., p. 20.

594  “Abierta viii Feria de Artes Plásticas. En Parque Balmaceda”, El Siglo, San-

tiago, 9 de diciembre de 1966, p. 5.

595  “Feria de Arte en Parque Balmaceda”, El Mercurio, Santiago, 16 de diciembre 

de 1967, p. 57.

596  Randall, “viii Feria…”, op. cit., p. 28.
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ambiente de unidad con tanto escombro al lado exterior de Taja-

mar que nadie retiró a tiempo». Y añadía: «En el fondo son dos 

Ferias. O, mejor dicho, una excelente Feria de Artesanía Popular 

entremezclada con pequeña artesanía santiaguina y un Festival de 

Arte en las Torres mismas»597. Más escasos fueron los comentarios 

que se publicaron sobre la novena Feria de 1967. En relación a la 

disposición general, Ossa destacaba su organización que «gracias a 

la insistencia de Lorenzo Berg y su incansable dedicación, produce 

un bello efecto visual mirada en conjunto», incluso considerando 

esta edición como «la mejor Feria que se ha presentado hasta ahora 

en cuanto a montaje y pareja calidad de lo que se expone»598.

La nueva ubicación de la Feria de Artes Plásticas en la comuna 

de Providencia fue recibida como un aspecto positivo. La escritora 

Matilde Ladrón de Guevara, por ejemplo, consideraba favorable 

la locación en el parque Balmaceda por la convergencia «de todos 

los sectores del Barrio Alto» en este punto de la ciudad599. No 

obstante, ese factor habría contribuido a calificar a la muestra en 

un tono despectivo. Nena Ossa daba cuenta de lo que se señalaba 

en algunas publicaciones: que esta exposición era la «Feria de los 

“snobs”» en comparación a la feria de los «artistas del pueblo» 

del parque Forestal600.

A pesar de los positivos resultados en términos artísticos, la 

novena Feria de Artes Plásticas fue la última organizada por el 

mam. Además, esta locación no contribuyó a cualificar la actividad, 

puesto que el evento se asocia principalmente a su emplazamiento 

en el parque Forestal.

Características de la Feria del parque Forestal

La gran cantidad y diversidad de expositores que participaron 

en las distintas ediciones de la Feria de Artes Plásticas junto con 

un público multitudinario que la visitó, otorgaron al evento rea-

lizado a un costado del río Mapocho las características que más 

597  Ossa, “Resultados…”, op. cit., p. 29.

598  Ossa, “Ferias…”, op. cit., p. 23.

599  Ladrón de Guevara, “Fiesta…”, op. cit., p. 3.

600  Ossa, “Ferias…”, op. cit., p. 23.
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se destacaron y consideraron como propias de la actividad: una 

configuración desordenada y heterogénea en cuanto a exposición 

artística, y un ambiente distendido y festivo como evento cultural.

Carácter desordenado y abigarrado de la Feria

Debido a que la organización de la primera Feria de Artes Plásticas 

concitó la atención de los artistas generando expectativas para 

participar en el evento, el número de expositores inscritos habría 

sobrepasado la capacidad de la superficie de exhibición. Según 

Enrique Lihn, «sólo se disponía, en principio, de espacio para la 

participación de sesenta exponentes. Finalmente la gente colgaba 

sus obras de los árboles, las apoyaba contra el parapeto del río»601. 

En efecto, además de la utilización de paneles, plintos y mesas para 

la ubicación de pinturas, esculturas y artesanías, los mismos árbo-

les del lugar sirvieron como soporte para la exhibición de obras.

Imagen n.o 21. Exposición de dibujos, primera Feria de Artes Plásticas, parque 

Forestal, 1959. Fotografía de Antonio Quintana. Subfondo Antonio Quintana 

Contreras, Colección Archivo Fotográfico, Archivo Central Andrés Bello, 

Universidad de Chile.

601  Lihn, Textos…, op. cit., p. 110.
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La numerosa participación de expositores y la ubicación de 

las obras de forma indiscriminada en el lugar se repitió de ma-

nera general en todas las ediciones de la Feria de Artes Plásticas 

realizadas en el parque Forestal, lo que otorgó un carácter sobre-

cargado y desordenado a la muestra. Por otra parte, la inclusión 

de artesanías, heterogéneos productos de arte popular y la incor-

poración de escritores vendiendo libros sumó el calificativo de 

«abigarrado» como otro de sus rasgos particulares. En un artículo 

de El Diario Ilustrado se describía a la Feria de 1961 de la siguiente 

manera: «Una abigarrada mezcla de pinturas, esmaltes, cerámicas, 

gredas, grabados, tapices, tejidos y libros…»602. Esta característica 

se relacionó particularmente con la exhibición y comercialización 

de las artesanías, pues, según se revisó en el primer capítulo, en 

nuestro país desde la época colonial la forma de venta de las 

manufacturas rurales y algunos objetos artesanales elaborados 

en las ciudades se realizaba junto con otros productos agrícolas 

en mercados urbanos y en lugares anexos que se constituían de 

manera improvisada, las llamadas ferias libres. Ya en el siglo xx, 

las artesanías continuaron comercializándose junto con otros 

productos en mercados establecidos y en ferias esporádicas que 

se llevaban a cabo con ocasión de festividades civiles y religiosas. 

Por esta razón, el cronista J. S. P. relacionaba la Feria de Artes 

Plásticas con «formas de convivencias verdaderamente nuestras», 

como las mismas ferias libres, las fondas del parque Cousiño que 

se instalaban para el dieciocho de septiembre, la Parada Militar, 

rodeos y festividades religiosas603. Asimismo, algunos consideraban 

que las producciones de arte popular estaban «más en consonancia 

con lo que debe ser una feria»604 que las propias obras de arte.

El carácter sobrecargado, desordenado y abigarrado de la 

muestra con el tiempo se convirtió en una cualidad molesta y 

contribuyó a poner término a la Feria de Artes Plásticas organizada 

602  “Mercado artístico común, se crearía. Declaraciones de Germán Gassman”, 

El Diario Ilustrado, Santiago, 8 de diciembre de 1961, p. 1. Sobre la misma edición, 

el cronista Ayax opinaba: «Es una muestra abigarrada, pueril a ratos, dislocada y 

pretensiosa otras, pero siempre vital y juvenil, que lleva siempre algo expresivo 

del espíritu», en Ayax, “La feria de los artistas”, p. 2.

603  J. S. P., “1.a Feria…”, op. cit., p. 6.

604  “Tercera Feria de Arte en el Forestal”, La Nación, Santiago, 10 de diciembre 

de 1961, p. 3.
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por el Museo de Arte Moderno en el parque Forestal. «Siguen el 

polvo, el desorden, la mezcla sin orden ni concierto»605, comentaba 

Antonio Romera sobre la séptima edición, la última Feria imple-

mentada por el mam en el costado del río Mapocho. Cuando en 

la actividad de 1965 cientos de expositores se tuvieron que ubicar 

rápidamente en el parque mismo por no contar con una locación 

en la feria «oficial», se instaló la percepción de que la exposición 

se llevó a cabo de manera improvisada. Para las autoridades de la 

Municipalidad de Santiago esta situación daba cuenta de que la 

Feria de Artes Plásticas había entrado en una fase de declive, lo 

que se trató de subsanar cambiando radicalmente la disposición 

de la actividad que el año 1966 la entidad edilicia implementó en 

el mismo sector del parque Forestal, pero ahora dividida en tres 

exposiciones consecutivas606.

Paradójicamente, fue la realización de esta serie de muestras 

la que confirmó la efectividad del espacio expositivo que se había 

configurado en la Feria de Artes Plásticas del parque Forestal 

organizada por Germán Gasman y el mam. Las tres exposiciones 

diferentes, de escultura, pintura y artesanía, se llevaron a cabo en 

un periodo superior a un mes con el objetivo de ordenar el espacio 

disponiendo las obras de manera más holgada, privilegiando, y 

separando, a los artistas conocidos de los principiantes607. Por 

otra parte, la presencia de los expositores fue escasa o nula (en 

el caso de la exposición de escultura), salvo en la exposición de 

artesanía. Una descripción del panorama realizado en la revista 

Desfile por el cronista Raúl Rojas graficaba la situación:

En la misma extensión anterior [del parque Forestal] se montaron 

hermosos paneles, todo quedó muy limpio y ordenado. Acto 

seguido se dividió la exposición en pintura, escultura y artesanía 

popular. Puede que la intención haya sido buena, pero el espec-

táculo, esto es, una apreciación casi general, fue lamentable. Al 

común de la gente le gustaba esa Feria desordenada y con sabor 

a cualquier cosa que funcionaba antes. No le importaba que los 

605  Romera, “Visión…”, op. cit., p. 1.

606  Valdés, “Divorcio…”, op. cit., pp. 28-31.

607  “Feria en tres actos”, Ercilla, n.o 1642, Santiago, 23 de noviembre de 1966, p. 12.
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artistas de ahora fueran de superior calidad, porque añoraban 

la de antes… El público brilló por su ausencia608.

Hernán Edwards, integrante del mam y uno de los organiza-

dores de la octava edición de 1966 de la Feria de Artes Plásticas 

en el parque Balmaceda, señalaba sobre el fracaso de las muestras 

del parque Forestal:

Lo que hicieron allí fue trasladar un salón de pintura al aire libre 

y a la gente no le gustó. […] Nosotros hemos tratado de que en 

todas las Ferias estén el hombre y su obra. Se trata de presentar 

al pintor, al escultor, junto a su obra, si es posible trabajando609.

Al configurar un espacio ordenado y holgado, recreación de un 

«salón de pintura», como señalaba Edwards, el resultado fue que 

se alejó al público. Incluso se la llamó «la Feria Cementerio»610. 

Por otra parte, la ausencia de artistas en la exposición empeoraba 

la situación, ya que las personas que llegaban se iban rápidamen-

te por no comprender las obras. En Ercilla se señalaba sobre la 

muestra de escultura:

Los no iniciados en el misterioso simbolismo que encierran mu-

chas de las esculturas expuestas se molestan al seguir caminando. 

Si el artista estuviera presente y explicara lo que quiso significar 

en su trabajo, este arte llegaría al grueso del público. Si es exclu-

sivamente para entendidos, eligieron mal el local611.

Se podría señalar que en el «local», es decir, en el parque Forestal, 

se había establecido una forma de exposición a partir de la expe-

riencia de la Feria de Artes Plásticas. Las personas se habían acos-

tumbrado a encontrar una muestra desordenada y heterogénea, 

con los expositores trabajando en el lugar y entablando relación 

con ellos, como antes no se había dado en ninguna exposición 

ni en ningún espacio tradicional de exhibición artística, como 

608  Rojas, “La feria…”, op. cit., p. 20.

609  Op. cit., p. 20.

610  Ossa, “Entretelones…”, op. cit., p. 20.

611  “Feria en tres actos”, Ercilla, n.o 1642, Santiago, 23 de noviembre de 1966, p. 12.
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museos, salas de exposiciones y galerías. Es decir, en la Feria de 

Artes Plásticas el público también se convirtió en protagonista.

Carácter inclusivo y festivo de la Feria: protagonismo del público

Uno de los aspectos que más se destacó en la prensa sobre la Feria 

de Artes Plásticas fue el público que la visitó: numeroso y diverso. 

La diversidad fue un rasgo especialmente importante, pues consi-

deraba visitantes de todas las clases sociales, desde adultos hasta 

niños y niñas. Por otra parte, se resaltaba la asistencia de personas 

que no frecuentaban exposiciones artísticas, distinguiendo a la 

Feria como un evento inclusivo.

Imagen n.o 22. Artista retratando a niño, Primera Feria de Artes Plásticas, 

parque Forestal, 1959. Fotografía de Antonio Quintana. Subfondo Antonio 

Quintana Contreras, Colección Archivo Fotográfico, Archivo Central Andrés 

Bello, Universidad de Chile.

La programación cultural ofrecida también da cuenta del 

protagonismo de los visitantes, pues se realizaron presentaciones 

artísticas para todo público y, además de los certámenes dirigi-

dos a las y los artistas participantes, se organizaron concursos 

para el público infantil y juvenil. Y junto a esas actividades, se 
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incluyeron muestras didácticas con el fin de contribuir a la forma-

ción artístico-cultural de las personas612. De esta manera, la oferta 

programática se alineaba con la perspectiva educativa que hacia 

los primeros años de la década de 1960 primaba en la extensión 

cultural en nuestro país, como se revisó en el segundo capítulo. 

Asimismo, se podría señalar que a través de estas instancias una 

actividad como la Feria posibilitaba la transmisión de valores cul-

turales de manera similar a como Tony Bennett indica que en los 

parques de atracciones las personas participaban de la modernidad 

y el progreso a través de los juegos mecánicos. Incluso se podría 

considerar que una instancia como la zona de restaurante y café 

que se incluyó en la Feria contribuía a acercar el arte y la cultura 

a las personas, de manera indirecta. Tal situación se comprueba 

con la opinión de Ricardo Bindis emitida por la prohibición de 

funcionamiento de un restaurante en la tercera edición de 1961, 

pues consideraba que había sido una medida retrógrada que había 

privado al público del «agradable espectáculo de ver a los artistas 

en gratas conversaciones sobre temas superiores»613.

Imagen n.o 23. Público en la zona de cafetería, en la primera Feria de Artes 

Plásticas, parque Forestal, 1959. Fotografía de Antonio Quintana. Subfondo 

Antonio Quintana Contreras, Colección Archivo Fotográfico, Archivo Central 

Andrés Bello, Universidad de Chile.

612  Como la inclusión de paneles que explicaban los «ismos» en la tercera Feria 

y la muestra didáctica sobre Marta Colvin en la séptima edición. Ver segundo 

capítulo: “Feria de Artes Plásticas”.

613  Bindis, “La Feria…”, Las Noticias…, op. cit., p. 2.
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La perspectiva educativa que tuvo el evento en algunas edicio-

nes encontró opiniones a favor, pero también en contra. Ricardo 

Bindis y Antonio Romera juzgaban positivamente la incorporación 

de exposiciones de tipo informativa y didácticas614, en cambio 

Nena Ossa consideraba que atentaba contra el carácter inclusivo 

de la Feria. Sobre la séptima edición señalaba:

¿Desaparecerá aquel tradicional encanto espontáneo, refrescante 

y alegre en que el aparente desorden quedaba ampliamente jus-

tificado por el entusiasmo de casi todos los expositores?

¿Se desilusionará el gran público que necesita ver y sentirse 

en su propia salsa sin temor de enfrentarse con explicaciones 

demasiado complicadas?

La importancia de la Feria residía justamente en que todos, 

desde el más humilde hasta el más sofisticado, tenían la opor-

tunidad de exponer y de ver. Que se forme un espíritu común 

entre artistas y visitantes. Una Feria demasiado intelectualizada 

deja las puertas abiertas a perder precisamente ese sentido615.

Ossa afirmaba que la «intelectualización» de la actividad no 

sería del gusto del público, puesto que esperaría una exposición 

espontánea, refrescante y alegre, según sus palabras. Y es que 

desde sus inicios se había destacado en la Feria de Artes Plásticas 

el ambiente festivo y vital que le confería, precisamente, el público 

que la visitaba. J. S. P. señalaba sobre la primera edición: «allí se 

han encontrado los artistas plásticos de todas las categorías con 

todas las clases de público en una fiesta imprevista donde tiene 

cabida todo el mundo»616. Antonio Romera describía la segunda 

Feria como «vocinglera, vital, multitudinaria»617, y reiteraba su 

opinión en la sexta edición: «lo mejor del certamen es la vitalidad, 

la muchedumbre. La Feria toma, cada año de manera más decisiva, 

un aire verbenero y de festival»618. Contribuyeron a la configuración 

614  Bindis, “La Feria…”, Las Noticias…, op. cit., p. 2; Romera, “Visión…”, op. 

cit., p. 1.

615  Nena Ossa, “Feria de Artes Plásticas en el Parque Forestal”, p. 16.

616  J. S. P., “1.a Feria…”, op. cit., p. 6.

617  A. R. R., “La ‘Feria’…”, op. cit., p. 10.

618  A. R. R., “Quinta Feria de Artes Plásticas”, El Mercurio, Santiago, 9 de di-

ciembre de 1964, p. 5. Cabe señalar que el crítico escribe sobre la «quinta» edición 
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del ambiente festivo la participación de expositoras como Violeta 

Parra con su stand «con facha de endieciochada fonda»619 en donde 

exhibió figuras en greda en la primera Feria, también el funciona-

miento de locales de venta de bebida y comida, y hasta la presencia 

de vendedores ambulantes: «Se pueden comprar empanadas fritas 

a cien pesos», decía sobre la segunda Feria Érica Vexler en revista 

Eva620, y en El Siglo se destacaba que los expositores, sus obras y 

el público se mezclaban con «los vendedores de maní tostado, de 

pastilla de menta, de malta y pilsener “heladita”»621.

Con estas descripciones, se puede imaginar el ambiente vo-

cinglero, multitudinario y festivo de la Feria de Artes Plásticas 

que describió Antonio Romera, al que se agrega el carácter fami-

liar y animado otorgado particularmente por el público infantil 

presente, todos rasgos que la distinguieron de los patrones de 

comportamiento que los espectadores acostumbran adoptar en 

espacios de exhibición artística como museos y galerías, donde 

prima el acto de contemplación de obras de manera distante, 

pausada y en silencio.

¿Una exposición de arte?

Las características de la Feria de Artes Plásticas influyeron en 

la forma de recepción de las obras de arte. Uno de los rasgos que 

se cuestionó en este sentido fue la estrechez del área de exhibi-

ción. Sobre la primera edición se señalaba en El Diario Ilustrado: 

«El espacio en que se efectuó fue demasiado reducido, lo que 

dificultó la perfecta visión de todas las obras expuestas»622. El ya 

de la Feria de 1964 mientras en otras referencias de la prensa se señala que es la 

sexta. Efectivamente se trata de la quinta edición realizada por German Gasman 

y el Museo de Arte Moderno, ya que en 1962 se realizó una actividad parecida 

pero no la que sería la cuarta edición de la Feria de Artes Plásticas; no obstante, de 

manera oficial se mantuvo la numeración como si se hubiera realizado la «cuarta» 

Feria de Artes Plásticas en 1962.

619  “Hoy a las 11 horas se inaugura primera Feria de Artes Plásticas”, La Nación, 

Santiago, 5 de diciembre de 1959, p. 6.

620  Vexler, “Arca…”, op. cit., p. 30.

621  “Artistas pintan en el Parque. Alfareros populares son las ‘vedettes’”, El Siglo, 

Santiago, 10 de diciembre de 1960, p. 6.

622  “Balance de la Primera Feria Libre de Artes Plásticas. Habla el público”, El 

Diario Ilustrado, Santiago, 13 de diciembre de 1959, p. 10.
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citado lector Snobista detallaba que la circulación de las personas 

impedía apreciar las obras de manera apropiada: «Con esto pierde 

el espectador y pierden los artistas, ya que en medio de la aglome-

ración es muy difícil detenerse a observar las obras el tiempo que 

se estime necesario»623. El crítico de arte José María Palacios, en 

tanto, ponía el acento en la superficie que se le asignaba a cada 

artista. Al referirse al stand del pintor Miguel Venegas Cifuentes 

indicaba: «Le dieron poco espacio y ese poco espacio está lleno 

con ocho cuadros, si mal no recuerdo. Como efecto, la proximidad 

entre uno y otro resta perspectiva, elimina la posibilidad de mirar 

y observar aislando un cuadro de otro»624.

Los factores reseñados se vinculan con el acto de contempla-

ción de las obras de arte, aspecto al que se refirió en específico 

Nathanael Yáñez Silva. Aunque no fue una opinión mayoritaria, 

el crítico de arte consideró que la ubicación de la muestra al aire 

libre afectaba de manera negativa la apreciación de las obras, 

principalmente las pinturas:

A mi modesto entender, los cuadros, para ser exhibidos en forma 

conveniente, necesitan de un ambiente especial, y para eso se han 

edificado los museos. Antes que nada, exigen para su compren-

sión cabal y la forma de agotar sus cualidades, un ambiente, una 

luz especial, que en todos los museos del mundo es cuidadosa-

mente estudiada. El aire mata el colorido de todo cuadro, aunque 

sea éste pintado por un Monet, porque la luz del sol es cruda; 

inconveniente, y ennegrece toda tela por luminosa que sea625.

Si bien Yáñez Silva hizo ciertas concesiones con respecto a la 

idoneidad de exhibir escultura al aire libre, terminaba su comen-

tario de manera tajante y haciendo referencia también al «silencio» 

como otro factor importante en el acto de la contemplación: «La 

escultura sí que soporta el aire libre y se ve mejor en un jardín; 

pero el cuadro debe mirarse con luz propia, en silencio, por-

que este arte contemplativo exige esas condiciones para su justa 

apreciación»626. El crítico estaba juzgando la muestra como si se 

623  Snobista, “Que la Feria de Arte se amplíe”, p. 22.

624  José María Palacios, “Segunda Feria de Artes Plásticas (iii)”, p. 2.

625  Nathanael Yáñez Silva, “El ‘ambiente’ en los cuadros”, p. 4.

626  Ibid.
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tratara de una exhibición artística tradicional, comparándola con 

exposiciones en museos o galerías. Las características de las expo-

siciones artísticas y el comportamiento del público que identifica 

Yáñez Silva se relacionan con aspectos que van desde la propia 

consideración de la obra de arte como objeto de contemplación 

hasta el paradigma del «cubo blanco».

La obra de arte que invita a su contemplación, constituida 

como tal a partir de su distinción de la artesanía, necesita ser 

puesta en escena en un lugar que permita al espectador separarse 

del contexto para llevar a cabo esa acción. El museo se instituyó 

como uno de estos espacios paradigmáticos, y el silencio se erigió 

como una de las condiciones determinantes para este acto, indica 

Larry Shiner. Por otra parte, el comportamiento que adoptó el 

público para la contemplación de las obras habría sido promovido 

tanto por el mensaje educativo-cultural del acervo en exhibición 

como por la forma de su disposición física que se concretaba en 

una arquitectura que favorecía las miradas entre los espectadores, 

lo que fomentaba su auto-control, situación que Tonny Bennett 

explicó bajo el concepto de complejo expositivo. Asimismo, el 

autor Simon Sheikh señala que el complejo expositivo explica 

ciertas conductas de las personas en las exhibiciones artísticas, 

como la ausencia de contacto con las obras, el paso lento en la 

circulación y la discreción general, rasgos que son característicos 

de exposiciones en museos y galerías que se enmarcan bajo el 

modelo del cubo blanco.

Tal como el autor Tony Bennett diferenció el museo de la feria 

itinerante destacando sus valores contrapuestos, esto es, orden 

del museo versus desorden de la feria, conducta moderada de 

los visitantes del museo versus conducta licenciosa y distendida 

en la feria, se podría señalar que la Feria de Artes Plásticas se 

posicionó como un espacio si no contrario por lo menos distinto 

a entidades como museos y galerías, por su carácter desordenado 

y que promovía el comportamiento distendido en las personas. El 

desconcierto y abigarramiento de la exposición, además, dificultó 

que el espectador pudiera contemplar las obras de la forma en 

que tradicionalmente se efectúa en museos y galerías, es decir, no 

se lograba la distancia, la contemplación pausada y en silencio, 

según se establece en las opiniones antes reseñadas. Por otra par-

te, a los aspectos que singularizan las exhibiciones tradicionales 
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el autor Martí Manen añade que las exposiciones «tipo» cubo 

blanco se distinguen por la capacidad de marcar un tiempo y 

ritmo propio, de eterno presente, diferente al del entorno. La 

Feria, por el contrario, no fue ajena a los atributos del parque 

Forestal que influyeron en su configuración física y desarrollo 

como actividad cultural, que consideraba no solo todos los días 

presentaciones diferentes, sino que también se prestaba para la 

intervención espontánea de algunos grupos —como la participa-

ción de la «Escuela Neocontemplativa» en 1963— que hacía que 

cada una de las jornadas fuera diferente.

Por último, se podría señalar que las críticas que concitó la 

Feria de Artes Plásticas en cuanto a la dificultad para contem-

plar las obras se derivaron de considerarla únicamente como una 

exposición artística y minimizar su condición de plataforma de 

comercialización, como su nombre lo indica. Las características 

de la muestra resultaron ser más compatibles con los atributos 

de un mercado de obras que con las condiciones idóneas para su 

contemplación, y de manera más específica, se puede establecer 

que el espacio de exposición encontraba más puntos en común 

con la forma de exhibición y venta de la artesanía. Por esa razón 

se estimaba que eran los productos artesanales los que más se 

ajustaban a la naturaleza del evento.

La particularidad del evento como actividad artística provocó 

casi tantos comentarios como los artistas y obras presentes, tópico 

que se revisa a continuación en el último capítulo dedicado a la 

recepción crítica de la Feria de Artes Plásticas.
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RECEPCIÓN CRÍTICA

Hay que hacer una introducción para la Feria. No es cuestión 

de decir que ella es buena o es mala, porque se da un paseo 

de oriente a poniente por el Parque Forestal, con rasantes 

miradas aquí o allá. La variedad que ella ofrece, así como 

la cantidad, exigen miradas atentas. Junto a lo bueno se da 

lo mediocre y junto a lo artesanal se da el vuelo sensible, 

puro, elevado. Hay que detenerse. La razón: exponen indi-

vidualidades y hay conjuntos cuya similitud de propósitos 

obliga a señalar particularmente.

José María Palacios, 1960627

La Feria de Artes Plásticas fue ampliamente cubierta por la pren-

sa, sobre todo las primeras ediciones, en diarios y en revistas de 

circulación masiva. En revistas, a través de artículos y reportajes 

se abordaban aspectos relacionados con la organización de la 

actividad, los expositores y el público. En ocasiones, este tipo 

de reportajes extensos también fueron publicados en diarios, 

aunque en estos medios primaban las noticias que abordaban 

prácticamente todos los días la realización de concursos artísti-

cos y el programa cultural. En tanto, en artículos y columnas se 

evaluaba la Feria como actividad artístico-cultural, pero la crítica 

de arte propiamente tal fue más bien escasa en relación con los 

textos de opinión.

La exposición concitó la atención principalmente de críticos 

de arte que escribían en periódicos de difusión masiva y de corte 

misceláneo como revistas y diarios, acorde a un contexto en que la 

627  José María Palacios, “Segunda Feria de Artes Plásticas Parque Forestal 

(i)”, p. 12.
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crítica difundida por estos medios era mayoritaria en comparación 

a la publicada en revistas especializadas universitarias.

Cobertura en medios de difusión

Patricio M. Zárate indica que en el ejercicio de la crítica de arte 

en nuestro país hacia mediados del siglo xx se percibe poca re-

flexión teórica en los textos, que es propia del ámbito académico, 

y, en contraste, una preponderancia del comentario en medios 

periódicos que no problematiza temas artísticos. Indica que esta 

situación se relaciona con los lineamientos programáticos de las 

publicaciones, por ello, dice, «hay que indagar en las políticas 

editoriales de los diarios y revistas para lograr entender el reduc-

cionismo teórico de la escritura», pues «la mayoría de los proyec-

tos editoriales se circunscriben en un entramado más complejo 

donde difícilmente se logra instalar la duda, una escritura crítica 

controvertida que problematice y cuestione la viabilidad del ar-

te»628. Distinguir la adscripción ideológica de los medios de prensa 

permite identificar los temas, énfasis y tendencias de los discursos 

críticos y comentarios que se dedicaron a la Feria de Artes Plásti-

cas, así como también explicar las omisiones. A continuación, se 

hace referencia a las filiaciones socio-políticas de los medios que 

cubrieron el desarrollo de la actividad y a los críticos de arte que 

ejercían su labor en ellos.

Uno de los periódicos en donde la crítica de arte se ejerce 

con sistematicidad es en El Mercurio. En el periodo analizado, 

fines de la década de 1950 y principios de la década de 1970, este 

medio, según Eduardo Santa Cruz, consolida su relación con la 

«clase dominante» y con los «grupos económicos poderosos» que 

se había cimentado desde su creación en 1900, y se constituye en 

«conciencia lúcida de la burguesía»629, vinculándose con un tipo 

de pensamiento conservador en materia cultural, afín a los grupos 

que representa. A la empresa editorial de El Mercurio pertenece 

el diario Las Últimas Noticias630, por lo que se podría adscribir su 

tendencia dentro de parámetros similares.

628  Patricio M. Zárate, “El comportamiento de la crítica”, p. 69.

629  Eduardo Santa Cruz, Prensa y sociedad en Chile, siglo xx, p. 100.

630  Santa Cruz, Prensa…, op. cit., p. 26.
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Igualmente de línea conservadora era el periódico El Diario 

Ilustrado. Fundado en 1902, cercano políticamente al Partido Con-

servador y alejado de las ideas de izquierda, fue definido como 

católico631. Se publicó hasta 1970.

El diario La Nación también fue un importante medio para la 

difusión de noticias y artículos relacionados con la cultura y el 

arte, en donde la crítica se publicaba de manera periódica. Fue 

fundado en 1917 como órgano político por senadores de filiación 

liberal, aunque trascendiendo la propaganda política se instaló 

y posicionó como un importante medio de información. En 1927 

el Fisco de Chile adquirió el diario y desde ese momento se le dio 

el carácter de órgano de gobierno632, por lo tanto, sus tendencias 

políticas y lineamientos editoriales son fluctuantes, dependiendo 

de la administración de turno.

Entre los periódicos cercanos políticamente a la izquierda, 

algunos oficialmente vinculados a partidos políticos, se encuentran 

El Siglo (1940-1973), órgano oficial del Partido Comunista, y Las 

Noticias de Última Hora (1943-1973), «que tuvo entre sus propietarios 

a connotados dirigentes y personeros del Partido Socialista»633. 

Este tipo de diarios «populares», según expresión de Santa Cruz, 

«asumieron la tarea de ilustrar a las masas populares» en la «forma-

ción de conciencia política a nivel masivo»634. En cuanto a revistas 

de tendencias de izquierda, Ahora (1971) se enmarcaba como un 

medio de «orientación socialista» publicado bajo la recién creada 

editorial gubernamental Quimantú en el periodo de la Unidad 

Popular (cuyo director y algunos colaboradores provenían de 

revista Ercilla)635.

En el espectro de la extrema derecha se situaba la revista Po-

lítica. Economía. Cultura. (1963-1973), más conocida por su sigla 

P. E. C., que, tal como su nombre lo indica, se dedicó de manera 

asidua a tratar temas culturales, dentro de los cuales se encon-

traban comentarios y reseñas de exposiciones artísticas. Según 

Soledad Bianchi, este medio había surgido tanto para apoyar el 

631  José Zúñiga, “Larga agonía del ‘Diario Ilustrado’”, pp. 13 y 15; M. E. H., “‘El 

Diario Ilustrado’. Muere un viejo pelucón”, p. 70.

632  Raúl Silva Castro, Prensa y periodismo en Chile (1812-1956), pp. 380-384.

633  Santa Cruz, Prensa…, op. cit., p. 102.

634  Op. cit., p. 104.

635  Biblioteca Nacional de Chile, “Ahora (1971)”, Memoria Chilena.
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gobierno de Jorge Alessandri y abogar por su continuidad, como 

también atacar a sus opositores representados por la Democracia 

Cristiana y los partidos de izquierda, especialmente el Partido 

Comunista. Incluso, se señala que era financiado por la cia636.

Revista Ercilla (1933-2015) tuvo durante su larga historia ten-

dencias políticas derivadas de sus directores y propietarios, pa-

sando desde una cercanía con la izquierda637, especialmente con 

el socialismo, a una cercanía con la derecha hacia la década de 

1970638. En su trayectoria cabe destacar su paso a la propiedad de 

la Empresa Editora Zig-Zag en 1954639, cuyo directorio era cerca-

no a la derecha640, y a la Editorial Quimantú cuando la empresa 

Zig-Zag pasó a manos del Estado en el gobierno de la Unidad 

Popular641. Se posicionó entre los medios periódicos como una 

revista estilo magazine de carácter informativo y de actualidad, con 

particular importancia para la difusión de temas artístico-cultu-

rales, incluidas reseñas de exposiciones.

La mencionada Editorial Zig-Zag surgió tiempo después de la 

revista Zig-Zag, creada en 1905 por Agustín Edwards Mac Clure, 

fundador del diario El Mercurio. En 1919 pasó a manos de Gusta-

vo Helfmann, quien en la década de 1930 constituyó la Empresa 

Editora Zig-Zag642. Bajo esta empresa se publicaron numero-

sas revistas dedicadas a diversos temas y orientadas a públicos 

distintos, algunas de ellas especializadas643. Hacia la década de 

636  Soledad Bianchi, “La quinta rueda y pec: dos miradas a la cultura. Chile, 

años ‘60”, pp. 469-471.

637  Ercilla fue dirigida a partir de 1936 por el abogado, periodista y político pe-

ruano Manuel Seoane, vinculado a la Alianza Popular Revolucionaria Americana 

(apra), en Sebastián Hernández Toledo, “Apristas en Chile: circuitos intelectuales 

y redes políticas durante los años 1930”, p. 81. 

638  La periodista y escritora Lidia Baltra describe Ercilla de la siguiente ma-

nera: «Progresista, en 1976 pasó a manos del grupo económico Cruzat-Larraín, 

cambiando línea editorial a la derecha», en Lidia Baltra M., La prensa chilena en 

la encrucijada. Entre la voz monocorde y la revolución digital, p. 110.

639  Andrea Vasconi, “Lenka Franulic en el periodismo chileno 1940-1960”, p. 68.

640  Cecilia García Huidobro Mac Auliffe y Paula Escobar Chavarría, Una historia 

de las revistas chilenas, p. 105.

641  Marcela Neira, “Zig-Zag. Un gigante de papel. Legado gráfico de las revistas 

de época”, p. 54.

642  Neira, “Zig-Zag…”, op. cit., p. 18.

643  Op. cit., pp. 104 y 105.
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1960, se encontraban en circulación Zig-Zag (1905-1964), revista 

magazinesca dedicada a gran variedad de temas644; Eva (1942-1974), 

igualmente de variedad temática, dirigida en especial a público 

femenino; Flash (1963-1969), de corte noticioso del acontecer na-

cional e internacional645; 7 días de Zig-Zag (1964-1968) y Algo Nuevo 

(1966-1967), ambos semanarios informativos646.

También de carácter informativo, el semanario South Pacific 

Mail (publicado en Valparaíso entre 1909 y 1950, y en Santiago 

entre 1950 y 1965) fue un periódico chileno escrito en inglés fun-

dado por el británico Henry A. Hill647. En 1950 pasó a manos 

norteamericanas, siendo uno de sus dueños David Atlee Phillips, 

agente de inteligencia de la Agencia Central de Inteligencia (cia) 

de Estados Unidos648. Hacia la década de 1960, la revista se dedi-

caba a cubrir el acontecer de actualidad de Chile y el extranjero, 

de carácter misceláneo649, manteniendo vínculos con las agencias 

de noticias upi y Copley650.

Finalmente, también se han encontrado reseñas sobre la Feria de 

Artes Plásticas en las revistas culturales dedicadas al arte y la litera-

tura Ultramar (1959-1961) y Portal (1965-1969, en su primer periodo).

Varios de los periódicos revisados contaban con secciones de 

crítica de arte o reseña artística de exposiciones y de comentarios 

culturales. Además, era común que las personas que ejercían es-

tas funciones colaboraran en distintos medios, incluidas revistas 

académicas. Esta última era la situación de los críticos Enrique 

Lihn, Ricardo Bindis y Antonio Romera.

644  Santa Cruz, Prensa…, op. cit., pp. 54-57.

645  Baltra, La prensa…, op. cit., p. 110.

646  Op. cit., p. 111.

647  “The South Pacific Mail”, Wikipedia. El periódico fue fundado con inde-

pendencia política y económica, dirigido especialmente a la comunidad británica 

residente en Chile, en Juan Ricardo Couyoumdjian, “Apuntes sobre un periódico 

inglés de Valparaíso: ‘The South Pacific Mail’ entre 1909 y 1925”, pp. 185-188.

648  “David Atlee Phillips”, Wikipedia.

649  En el número del 17 de diciembre de 1965, en la información del periódico se 

indicaban las siguientes secciones: asuntos nacionales, internacionales, deportes, 

eventos culturales, reseñas cinematográficas, entre otros. South Pacific Mail, vol. 

120, n.o 50, Santiago, 17 de diciembre de 1965, p. 4.

650  South Pacific Mail, vol. 109, n.o 12, Santiago, 20 de septiembre de 1963, p. 3; 

A fines de la década de 1970, la agencia de noticia Copley Press fue acusada de 

colaborar con la cia, en “Copley Press”, Wikipedia.
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El escritor, poeta y crítico de arte Enrique Lihn (1929-1988) 

desarrolla su escritura de arte entre las décadas de 1950 y 1970651. 

Produce textos sobre artistas y críticas de exposiciones que se 

difundieron en publicaciones de la Universidad de Chile, en es-

pecífico Anales y Revista de Arte, y en catálogos de exposiciones. 

En menor medida publicó en otros medios, entre ellos revistas 

Ultramar, Plan, Cormorán y en el diario Las Noticias de Última Hora. 

También vinculado a la Universidad de Chile, el artista, crítico de 

arte y académico Ricardo Bindis (1930-2015) escribió en revista 

Anales y en periódicos como La Nación, La Tercera y Las Noticias de 

Última Hora652. Además, desarrolló una importante producción 

de textos dedicados a la historia del arte chileno.

Considerado una suerte de «crítico oficial» por Pedro Zamora-

no, aunque sin afiliación institucional, Antonio Rodríguez Romera 

(1908-1975) se instaló, hacia la mitad del siglo xx, como una voz 

«con cierta autoridad en un medio, como el chileno, en donde 

no había una gran tradición tanto en la información artística en 

medios, como en la formación teórica en el ámbito de las artes»653. 

Antonio Romera, como fue conocido, fue autor de una abundante 

producción intelectual dedicada tanto a la crítica de arte —textos 

que solía firmar con las iniciales A.R.R.— como a la historia del 

arte chileno, contando entre sus publicaciones numerosos libros, 

textos en catálogos y artículos de prensa. Como crítico de arte, 

Zamorano señala que sus artículos

se caracterizan, en general, por una breve extensión, por su sin-

tonía con la contingencia y por enmarcarse dentro de la línea 

editorial del medio. Ello lleva al crítico a elaborar sus argumen-

taciones a un nivel más de «opinión» que de «reflexión», esfera 

esta última más propia del quehacer académico […]654.

Romera escribió en diversas publicaciones como las revistas Atenea 

(de corte académico, de la Universidad de Concepción), Pro Arte 

y Zig-Zag, y en diarios como El Mercurio y La Nación.

651  Lihn, Textos…, op. cit., p. 9.

652  “En memoria de Ricardo Bindis Fuller”, Facultad de Arquitectura y Urbanismo 

Universidad de Chile, 30 de enero de 2015.

653  Zamorano, “Un español en América. Antonio Romera, su archivo y el canon 

historiográfico de la pintura chilena”, p. 122.

654  Zamorano, “Un español…”, op. cit., p. 126.
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Entre los críticos de arte que ejercieron su actividad al alero de 

publicaciones periódicas de difusión masiva en la primera mitad 

del siglo xx, destaca Nathanael Yáñez Silva (1884-1965), erigido 

durante años como una «voz autorizada» en el medio artístico-cul-

tural, según los investigadores Pedro Zamorano y Alberto Madrid. 

Los autores describen como «conservador» el discurso del crítico, 

recalcando que «se auto confería la condición de defensor de la 

belleza y el “buen gusto”»655. Yáñez Silva escribió en revista Zig-

Zag y en periódicos como El Diario Ilustrado y La Nación.

Hacia mediados de siglo, varios fueron los nombres que se 

alternaron en los medios en la labor de críticos de arte. El pintor, 

profesor, historiador y crítico de arte Víctor Carvacho (1916-1996) 

inició su carrera de crítico a fines de la década de 1940 en revista Pro 

Arte. Posteriormente, publicó en numerosas revistas como Zig-Zag, 

Pomaire y P. E. C., y en diarios como El Mercurio, de Valparaíso y de 

Santiago, La Nación, El Debate y El Diario Ilustrado656. La periodista, 

historiadora y crítica de arte Nena Ossa (1922-2019) escribió en los 

diarios El Mercurio y La Nación, y en las revistas P. E. C. y Eva657. 

El crítico de arte de origen austriaco Pedro Labowitz (1925-2021) 

comenzó su labor en la década de 1950 colaborando en los diarios 

El Mercurio y La Nación, y en revistas Nuevo Zig-Zag y P. E. C., en 

ambas bajo el seudónimo de «Pierre Randall». En revistas South 

Pacific Mail y en Cóndor escribió reseñas artísticas en inglés y en 

alemán, respectivamente658. La pintora Gabriela Garfias (1926), 

que firmaba sus reseñas como Gaby Garfias, ejerció una labor de 

difusión de temas artísticos y comentario de exposiciones en los 

diarios Las Últimas Noticias y La Segunda659. José María Palacios, 

con estudios en la Escuela de Artes Aplicadas de la Universidad 

de Chile entre 1943 y 1948660, escribió reseñas sobre exposiciones 

en El Diario Ilustrado y en revista P. E. C.

655  Zamorano y Madrid, “Constructores del ‘buen gusto’: la crítica de arte en 

Chile a principios del siglo xx”, p. 135.

656  Museo Nacional de Bellas Artes, “Víctor Carvacho”, Artistas Visuales Chilenos.

657  Museo Nacional de Bellas Artes, “Fallece Nena Ossa”, Museo Nacional de 

Bellas Artes, 4 de noviembre de 2019.

658  Ernesto Muñoz, Pedro Labowitz. Crítico de la modernidad; Isidora Montero y 

Ernesto Muñoz, “Adiós a Pedro Labowitz”.

659  “Gabriela Garfias”, Wikipedia.

660  José María Palacios, “Segunda Feria de Artes Plásticas (ii)”, p. 6.
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Reseñas: de los aspectos artísticos  

a sus particularidades como evento cultural

Un elemento que caracterizó las reseñas sobre la Feria de Artes 

Plásticas fue que los aspectos artísticos concitaron la atención 

tanto como los rasgos que la definieron como actividad y a la vez 

la distinguieron de otras exposiciones, particularidades ya revisa-

das en los capítulos precedentes. Los atributos de la Feria fueron 

objeto de comentario de manera transversal desde críticos de arte 

a cronistas, en diversos medios de prensa. En cuanto a las reseñas 

artísticas, se han encontrado artículos en prácticamente todos los 

medios en que de forma habitual se publicaban este tipo de con-

tenidos. En los textos los críticos se enfocaron tanto al análisis de 

obra, a través de la identificación de géneros y temas, descripción 

formal, adscripción estilística y alusión a materialidades, como 

también a la individualización de las y los artistas participantes, 

convirtiéndose éste en uno más de los temas comentados.

Artistas como tema central y descripción de obras

Probablemente debido a la gran cantidad de expositores partici-

pantes, algunos de los comentarios y reseñas sobre las distintas 

ediciones de la Feria de Artes Plásticas consistieron mayoritaria y 

básicamente en listar las y los artistas presentes y, en menor medida, 

hacer referencia a las obras exhibidas, primando una descripción 

sucinta de ellas. El artista Osvaldo Zilleruelo, en La Nación, se 

refirió a la primera edición de 1959 de la siguiente manera:

Recorriendo pausadamente su extensión se reconocían a primera 

vista las obras de algunos artistas. Una de las primeras era un 

cuadro de Montecinos, un retrato, un retrato de niña, de una niña 

hermosa de mirar sereno, pintado con suavidad que contrastaba 

con un fondo vigoroso, casi violento, muy propio de su autor.

Por supuesto que estaba Matías Vial, ese niño grande, alegre 

y despreocupado, artista por dentro y por fuera. Exponía sus 

trabajos escultóricos y se podía ver un primer premio tirado en 

el suelo; presentaba, además, grabados en color dentro de una 

concepción abstracta bastante personal y de gran interés […].
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Más allá, dos cuadros de Iván Vial, de tema abstracto, traba-

jados con exquisito color y sugerente dibujo. Vial me produjo la 

impresión de no haberse encontrado aún a sí mismo y creo que 

cuando logre identificarse íntegramente en su pintura será un 

valor inobjetable, dadas sus grandes condiciones […].

Una figura escultórica de Rosa Vicuña, trabajada en terracota 

con gran sensibilidad y sugerentes perfiles, que manifestaban la 

belleza de esta obra de tema abstracto.

Y trabajos de Balmes, Mallol, Lhin [sic], Torterolo, Gracia 

Barrios, Ximena Cristi, Inés Puyó, Aida Poblete, Carmen Silva, 

y muchos otros…661.

En el texto de Zilleruelo no hay análisis de obras o del traba-

jo de un artista emanado de una reflexión teórica bajo criterios 

estéticos, elemento que es central de la función de la crítica de 

arte según el autor Mateu Cabot Ramis, en cambio prima una 

intención informativa, de comunicar al espectador sobre los par-

ticipantes de la exposición. Por otra parte, el lenguaje utilizado 

es simple, incluso se podría señalar que es coloquial en la refe-

rencia a elementos extra-artísticos. En este sentido, se enmarca 

dentro de los textos que el autor Zárate considera que son los 

más característicos de la primera mitad del siglo xx en el ámbito 

artístico local, cercano a un comentario sin rigor metodológico 

ni teórico, tampoco con la pertinencia necesaria en el análisis. 

Los textos que Gaby Garfias publicó en Las Últimas Noticias y los 

de Pedro Labowitz en P. E. C. siguen una línea similar. Sobre la 

sexta edición de 1964, Garfias escribió:

Entre las incontables sorpresas de la vi Feria de Artes Plásticas 

finalizada hace unos días brillaron los trabajos en metal. Hierro 

forjado, cobre y bronce labrado desfilaron en diferentes modali-

dades en el Taller 64, el de Esteban Pérez, de Luz María Jaramillo 

y Pedro Verdugo, y otros, junto al esmalte y las telas diseñadas 

originalmente. En su mayoría eran alumnos o egresados de la 

Escuela de Artes Aplicadas de la «U». Tampoco faltó a la reunión 

con sus frescas cerámicas el maestro Ladislao Cheney. Pero la 

excepción la constituyó el procedimiento empleado por Héctor 

661  Zilleruelo, “Una feria…”, op. cit., p. 11.
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Ortega, cultor de la escultura en metal, trabajando el material 

directo ante el sorprendido público […]662.

Sobre la octava edición de 1966, realizada en el parque Bal-

maceda, Pedro Labowicz escribió:

Las esculturas de Castillo, de Villalón, de Teresa Vicuña nunca 

se han lucido tan bien como ahora, puestas como están dentro 

del gran espejo de agua del Parque. Los blancos mármoles de 

Waltraud Petersen encontraron su lugar perfecto en el espejo de 

agua azul celeste de las Torres de Tajamar, mientras que los blo-

ques de cerámica de Humberto Soto y Alicia Blanche encuentran 

su marco indicado en el verde del parque.

En cuanto a la pintura, el gran golpe óptico lo constituye 

el nutrido envío de Tomas Daskan [sic], de Carmen Silva y su 

Taller. […]

Villaseñor, Gracia Barrios, Otta, Santos Chávez son sólo 

algunos de los mejor representados entre un gran número de 

nuestros buenos pintores. Es interesante anotar que hay muy 

poca pintura no-figurativa; abstracta sí, en sus diversos grados, 

pero casi siempre dentro de lo «reconocible». […]663

Quien se refirió con más detalle a las obras y artistas fue José 

María Palacios. En sus textos, el crítico dedicó uno o dos párra-

fos específicamente a las obras expuestas, situándolas de manera 

particular dentro de la producción del artista reseñado o de ma-

nera general en el contexto del arte chileno, complementando el 

comentario con referencias de carácter informativo. Por ejemplo, 

en la reseña sobre la obra de Iván Lamberg, Palacios demuestra 

un lenguaje especializado y con intenciones didácticas al ofrecer 

datos al lector con el fin de ubicar la obra del artista en relación 

a la producción de otros pintores:

Finalmente, Iván Lamberg. Por cierto, exhibe un auto-retrato. 

Lamberg no puede vivir sin ellos. Pero interesa mucho más un 

cuadro, óleo, en que trata un velorio de angelito. Se asocia de 

662  Garfias, “Calidoscópica…”, op. cit., p. 18.

663  Randall, “viii Feria…”, op. cit., p. 28.
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este modo a cierto criollismo que cultivaran Gordon y Julio 

Zúñiga. Sólo que con grandes diferencias en el color. Lamberg 

es tenebrista. Y la luz se asoma breve, logrando un efecto muy 

bello, pese a todo. Bien tratado, con excelente logro composi-

cional y notable riqueza tonal. […]664.

Si bien Palacios utiliza conceptos especializados como «crio-

llismo» o «tenebrista», su texto es de fácil lectura. Este aspecto, 

sumado al carácter explicativo, confiere a la reseña rasgos que se 

alinean con los elementos que la autora Isabel Valverde define 

como los principales para la crítica de arte difundida en medios 

periódicos: uso de lenguaje accesible a todo público, intención 

de informar y finalidad pedagógica. De manera similar, aunque 

desplegando mayor detalle en la descripción formal de las obras, 

Palacios se refirió a la producción del pintor Miguel Venegas 

Cifuentes:

Ofrece cuadros con corte decimonónico y también se aventura 

en lo abstracto. El empaste es idéntico. Seguro y preciso. Y se 

dan ángulos originales, en que el artista explota los juegos de 

luces y recaba del contraste significados varios. A veces enfoca 

algo simple o penetra en la visión simbólica, preñada de una su-

gerencia sutil, un tanto [r]ealista en sus partes, o absolutamente 

realista, pero dentro de una atmósfera de fantasía665.

El tipo de escritura de Palacios denota sujeción a los estilos de 

la crítica de arte que predominaron en la primera mitad del siglo 

xx en nuestro país, con un carácter «impresionista», a decir de 

Antonio Romera, en este caso además con tendencia a un precio-

sismo literario. Y si bien en los textos de Palacios prácticamente 

no hay análisis, sino descripción breve de algunos aspectos de 

las producciones comentadas, al centrar su reseña solamente en 

aspectos de la propia obra de arte se establece cierta relación con 

el formalismo. El formalismo fue la base teórica que caracterizó a 

buena parte de la crítica en el ámbito internacional desde princi-

pios del siglo xx, especialmente relacionada con el arte abstracto 

664  Palacios, “Segunda Feria de Artes Plásticas (iv)”, op. cit., p. 2.

665  Palacios, “Segunda Feria de Artes Plásticas (iii)”, op. cit., p. 2.
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y su promoción por parte de teóricos y críticos norteamericanos, 

tendencia que contó con una importante presencia en la Feria 

de Artes Plásticas. Tal situación se relacionó con un particular 

protagonismo de la referencia a las obras abstractas en las rese-

ñas artísticas, incluso para tratar simplemente sobre el tema de 

manera general.

El protagonismo del arte abstracto y el rechazo de las obras «pop»

Muchos comentarios sobre las obras expuestas en la Feria de Artes 

Plásticas reflejaron el estado de la escena artística local del mo-

mento dividida entre el arte figurativo y el arte abstracto, haciendo 

referencia a la adscripción de las obras a uno u otro estilo, como 

se puede apreciar en algunos de los textos citados. Una reseña 

publicada en South Pacific Mail sobre la Feria de 1959, debida 

probablemente a la pluma de Pedro Labowitz, quien ejerció la 

crítica de arte en ese medio, grafica el contexto:

En escultura, el grupo de tres cabezas (probablemente inspirado 

en Armitage) de rosa vicuña ganó el premio, en dura competen-

cia con dos ardientes y coloridos gallos (bronce soldado y esmalte 

sobre metal) de sergio castillo — dos hermosos pájaros666.

Si bien hacia el inicio de la década de 1960 el arte abstracto encon-

traba un creciente número de artistas que adherían a sus postula-

dos, al parecer no contaba con tanto conocimiento por parte de 

las personas. En este sentido es destacable que, en el comentario 

sobre la ganadora de la Feria, Rosa Vicuña, se sitúe su producción 

en el contexto artístico internacional al relacionarla con la obra 

del escultor inglés William Kenneth Armitage, cuya producción 

se acerca a la tendencia abstracta y, en ese momento, se encon-

traba plenamente vigente. Se aporta a los lectores de la revista 

666  “The first ‘Feria Libre de Artes Plásticas’ at the Parque Forestal”, South Pa-

cific Mail, n.o 2315, Santiago, 11 de diciembre de 1959, p. 17. La cita, publicada en 

inglés, dice: «In sculpture the (probably Armitage-inspire) three-headed group 

by rosa vicuña won the prize, in hot competition with two fiery and colourful 

cocks (welded bronce and enamel-on-metal) by sergio castillo —two beautiful 

birds» [arriba traducido al español por la autora]. Los nombres destacados en 

versalitas fueron impresos en mayúscula en la edición original. 
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referentes quizás desconocidos para ellos, otorgando, asimismo, 

un carácter informativo al texto.

Otro crítico que abordó el arte abstracto fue José María Pa-

lacios, pero ya no en referencia a una obra específica, sino más 

bien comentando su relación con el público general. A propósito 

de la mención de la escultura de Sergio Mallol galardonada en la 

segunda Feria de 1960, adscrita a esta tendencia, el crítico reali-

za la siguiente reflexión que vale la pena transcribir en extenso, 

puesto que también da cuenta del estado de situación de la escena 

artística local en cuanto al desarrollo de la escultura:

Si en pintura esta tendencia tiene pocos adeptos dentro del públi-

co corriente, vale destacar que en la escultura los tiene aún menos. 

El fenómeno es explicable, porque en todo ser humano corriente 

hace más impacto el color que la forma. Y más [lo estático que el 

ritmo]. La escultura tradicional era estática. Fijaba una imagen 

y hasta ahí llegaba. La de hoy, en cambio, da un ritmo, no a una 

forma, sino a varias. O le entrega dinamismo a una sola, a base 

de una proyección espectral de posibilidades. Como efecto, la 

materia se distorsiona, se bifurca, se amplía, incluso.

No hace poco tiempo que la escultura adquirió esta tenden-

cia. Pero el público suele compenetrarse con extremo retraso de 

los avances de la plástica. Y de aquí su distanciamiento de ella, 

en general, y en particular de lo abstracto en pintura y escultu-

ra, expresiones en torno a las cuales, por desgracia, se especula 

también no poco. Y quizás si éste sea el problema667.

Es interesante la opinión de Palacios acerca del retraso que, 

a su juicio, el público suele tener con respecto a los «avances de 

la plástica», pues una percepción similar percibe el autor Patricio 

M. Zárate con respecto al ejercicio de la crítica de arte en nuestro 

país hasta mediados del siglo xx, quien, como ya se revisó, señala: 

«mientras los pintores interactúan con las vanguardias europeas, la 

crítica se reducía al comentario del semanario habitual sin el rigor 

y la pertinencia necesaria»668. Una lejanía como la descrita por 

Zárate se percibió entre la crítica de arte y las nuevas propuestas 

667  José María Palacios, “Segunda Feria de Artes Plásticas (vi)”, p. 2.

668  Zárate, “El comportamiento…”, op. cit., p. 69.
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artísticas cuando en la Feria se exhibieron obras de carácter expe-

rimental que en la prensa se catalogaron como «arte pop».

Las obras experimentales y disruptivas que se exhibieron en 

la séptima Feria de 1965 por el grupo Los Diablos generaron en la 

crítica de arte sucintas referencias de José María Palacios669 y de 

Gaby Garfias670 cercanas a la indiferencia, y reseñas de rechazo 

por parte de Víctor Carvacho y Antonio Romera. Enmarcado en 

un extenso artículo publicado en la primera página de la edición 

dominical de El Mercurio, Antonio Romera no se refirió tanto a las 

obras denominadas «pop art» por la prensa como sí al alboroto 

que causaron. Descritas por el crítico como «arte populachero», 

Romera señalaba:

[…] Todo un stand ha sido concebido según los principios de 

esta estética (?). Cuando llego al antro asisto a la última etapa de 

una especie de querella. Un caballero alto, vestido de gris, calvo, 

abandona el lugar lanzando fuertes improperios. Su rostro está 

encendido por la indignación. «¡Idiotas!, ¡cretinos!, ¡viciosos!», 

grita, temblándole todas las papadas y haciendo de sus brazos 

unas aspas. Detrás sigue la batahola de barbas renegridas y el 

coro regocijado de muchachas despeinadas. Están contentos 

estos «pops» con el escándalo. Dentro del stand queda el ludi-

brio de los objetos higiénicos, la podredumbre, el objeto vil, las 

inmundicias. Una dama afirma que esto es realmente excesivo.

Más tarde la Comisión retira la cochambre671.

Compartiendo la desaprobación de Romera, y también resal-

tando el uso de objetos peculiares en las obras «pop» presentes en 

la Feria, como un «artefacto que sirve a los enfermos, en las camas 

669  Lo único que José María Palacios señaló sobre estas obras fue lo siguiente: 

«Un niño que pasa, mira, se detiene: abre los ojos y abre la boca. Está frente a uno 

de los stands de la Feria. Allí hay pintura que no entiende. Es “pop art”. Cierra la 

boca, mantiene los ojos abiertos y prosigue. […]», en José María Palacios, “Feria 

de Artes Plásticas ii”, p. 5.

670  Al final de un artículo sobre la séptima Feria, Gaby Garfias señaló: «La 

única nota discordante la dieron los coléricos de la “nouvelle vague” nacional, 

con sus realizaciones de un decadente “Pop-Art”», haciendo referencia al grupo 

de cineastas franceses que se alejó de las formas convencionales de hacer cine, en 

Garfias, “En torno…”, op. cit., p. 14.

671  Romera, “Visión…”, op. cit., p. 1.
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de los hospitales», el crítico Víctor Carvacho dedicó un artículo 

en revista P. E. C. para comentar esta controversial propuesta ar-

tística. Señalaba sobre sus autores, Los Diablos: «no distinguen 

el límite que hay entre pornografía y arte. Confunden la sicología 

de la creación artística y el autobombo, con el exhibicionismo de 

los procesos fisiológicos de excreción, sólida y líquida», lanzando 

«sobre la feria sus deyecciones de diablos pobres». Aunque com-

partiendo posición ante estas obras con Romera, los descargos de 

Carvacho son, en comparación, más informados e interesados en 

contextualizar estas obras en el concierto del arte internacional, 

pero no con la intención de marcar continuidad ni incluirlas, 

sino para descalificarlas y, en definitiva, anularlas. Proseguía su 

comentario de esta forma:

Agreguemos que no son otra cosa que copistas. El «homenaje» a 

Rembrandt es una réplica, sin gracia, de la Gioconda con mos-

tachos, de los dadaístas. Aquello se presentó en Zurich, en 1915, 

y tenía una adición obscena en el criptograma lhooq («elle a 

chaud au queue»). Si esos estudiantes se hubieran documentado 

habrían podido repetir los siguientes juegos: una conferencia al 

unísono, dada por 33 conferenciantes. También podrían haber 

presentado, según el ejemplo de Picabia y de Duchamp, dibujos 

y diseños de objetos realizados con trozos de artefactos, en el 

anexo de un servicio higiénico, con títulos incongruentes, y haber 

proporcionado martillos a los espectadores para que destrozaran 

lo expuesto, cosa que ya en aquellos años de la Primera Guerra 

Mundial, los visitantes hicieron con jubilosa complacencia. Aquí 

faltó originalidad, imaginación, humor y respeto a las leyes que 

castigan los ultrajes a las buenas costumbres y al pudor672.

El comentario de Carvacho denota la relación de dependencia 

del arte chileno con el extranjero, especialmente europeo, que se 

manifestaba en obras que se enmarcaban en postulados de estilos y 

tendencias como el expresionismo, surrealismo, en menor medida 

el cubismo y, ya hacia fines de la década de 1950, el informalismo, 

que encontraron representantes en el ámbito local. Sin embargo, 

las obras presentadas que la prensa denominó «pop» iban más 

672  Carvacho, “Los puntos…”, op. cit., p. 15.
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allá que simplemente adscribirse a esta tendencia del arte mundial 

o a otra línea que cuestionaba las bases mismas del arte, como 

el Dadaísmo, sino que respondía más bien a una ruptura con la 

tradición artística local explorando nuevos lenguajes y temas para 

desarrollar, según se revisó en el segundo capítulo.

Además del carácter experimental que las denominadas obras 

«pop» adquirieron en su concepción formal, sobre todo debido 

al uso de materiales extra-artísticos que se relacionó tanto con el 

tema de las obras al pretender presentar la realidad social como 

también con un cuestionamiento a la práctica artística en cuanto a 

los soportes hasta el momento imperantes, estas propuestas artísti-

cas tensionaron las bases de la crítica de arte desarrollada hasta el 

momento. El análisis que se enfocaba en los elementos puramente 

formales de la obra resultó ser insuficiente para abordar produc-

ciones que escapaban a la condición moderna de obra autónoma 

y cerrada. Estas propuestas basaban su concepción formal y sus 

temas en situaciones o acontecimientos de carácter social que se 

querían denunciar, como el estado de pobreza en el que vivían mu-

chas personas en el país, por lo tanto, se situaron en las antípodas 

del arte abstracto desarrollado a partir de su autorreferencialidad 

temática. Ideológicamente la tendencia artística promovida desde 

Estados Unidos en el marco de la Guerra Fría Cultural se definía 

desvinculada no solamente de toda marca externa al arte, sino 

que especialmente de aquellas marcas que remitían a problemas 

económicos, sociales y políticos, temas que formaban parte del re-

pertorio del arte realista que se promovía desde la Unión Soviética.

De esta manera, tanto desde una perspectiva de la concepción 

artística enfocada en sí misma como también considerando la am-

pliación de los temas tratados, especialmente los de carácter social, 

se puede entender el rechazo a las propuestas artísticas comentadas, 

esto último atendiendo principalmente desde qué medios se publi-

caron las reseñas: El Mercurio y P. E. C., periódicos conservadores y 

vinculados a la derecha, a la extrema derecha en el caso de P. E. C., 

relacionados a grupos que tendrían interés en desprestigiar o frenar 

cualquier tipo de manifestación de corte izquierdista.

Rasgos característicos de la Feria como tema

El carácter inédito de la Feria de Artes Plásticas incidió en que 

muchas de las reseñas que se escribieron se enfocaran en su 
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descripción y valoración como evento cultural más que como 

actividad artística. Incluso un crítico de arte como Enrique Lihn 

se ocupó de estos aspectos por sobre la reseña de las obras presen-

tadas. En su artículo «Primera Feria de Artes Plásticas, empresa del 

optimismo y la fantasía», publicado en revista Ultramar, Lihn no 

ahorró detalles en dar cuenta de la organización de la actividad, 

de las personas detrás de su gestión y de la inspiración que dio 

origen a la muestra a orillas del río Mapocho, pero dejaba ver 

ciertas aprehensiones en cuanto a su resultado como exposición 

artística:

Insisto en el carácter fantasioso de la primera Feria de Artes 

Plásticas, pues, aunque en la práctica ha sido el suyo un éxito 

en todo sentido, incluso comercial, y hasta un éxito comercial 

por excelencia, nadie habría podido embarcarse en la aventura 

sin una buena provisión de sentido del humor, que no sólo nos 

ayuda a sobrellevar el fracaso, sino que es indispensable para 

poner en pie cierto género de utopías que participan, sustancial-

mente, de su carácter. […] Las personas sesudas y graves, por su 

parte, rechazaron cortésmente la invitación que se les hizo o no 

hicieron llegar sus tarjetas de visita. Yo habría apostado, como 

ellos, que se iba directo al fracaso673.

Pese a esta opinión que denotaba su poca fe en la actividad, 

así como también el rechazo que produjo en algunas personas, 

Lihn consideró que la primera Feria era «un índice de la realidad 

social del arte en Chile», y como tal se dio a la tarea de situar el 

evento en el contexto artístico-cultural nacional.

Prácticamente todos los críticos nombrados se dejaron llevar 

por las características de la Feria de Artes Plásticas en su calidad 

de evento artístico-cultural, destacando, en general, los rasgos más 

peculiares de la exposición, como la diversidad de artistas y obras 

presentes o el protagonismo del público, según se revisó en los 

capítulos anteriores. Sobre estos aspectos los comentarios fueron 

positivos y negativos, y llama la atención que hasta cambiaron 

con el tiempo. Uno de los elementos a la vez más celebrado y 

discutido fue la variedad artística. Ya se ha revisado la opinión 

673  Lihn, Textos…, op. cit., pp. 106 y 107.
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ambivalente del crítico Antonio Romera específicamente sobre la 

inclusión de artistas aficionados, y es que este punto fue clave en 

la valoración de la Feria. El crítico Víctor Carvacho ponía de ma-

nifiesto que en una exposición en la que «hay de todo» el público 

excepcionalmente podía «descubrir valores artísticos significativos. 

Y por la sencilla razón de que sobran los concurrentes de buena 

voluntad y se pierden en el montón los pocos artistas que siempre 

cuentan»674. Sobre las obras, en tanto, se reprochaba «la presencia 

de expresiones vulgares, de imitaciones, de subproductos para tu-

ristas, de copias […]»675. Reseñas como las expuestas demuestran 

que una parte de la crítica no recibió favorablemente la muestra, 

llegando incluso a la descalificación de la Feria de Artes Plásticas 

en tanto exposición artística.

Quien también se refirió a los rasgos característicos de la Feria 

de Artes Plásticas fue la comentarista Nena Ossa, publicando re-

señas sobre el evento en revista P. E. C. desde la séptima edición. 

Si bien en sus artículos hizo referencia a expositores y obras, se 

interesó más por aspectos informativos y hasta anecdóticos de 

la actividad. Comentó, por ejemplo, el cisma que resultó en dos 

espacios de exposición en la séptima Feria de 1965676, el quiebre 

entre el mam y la Municipalidad de Santiago en 1966677 o las carac-

terísticas de las dos versiones de la novena Feria de Artes Plásticas 

en 1967678. Se podría señalar que el interés de Ossa radicaba en 

situar y posicionar la actividad en el contexto artístico-cultural 

capitalino, pues no ahorró detalles al individualizar a las y los 

artistas participantes, pero tampoco eludió dar a conocer y opinar 

acerca de los antecedentes más polémicos del conflicto entre la 

entidad edilicia y el mam, no dudando en tomar una postura de 

defensa hacia los integrantes del museo. Sus crónicas se acercan 

más a un comentario socio-cultural que artístico, acorde a la sec-

ción donde se publicaban, «En su mundo por Nena Ossa», de corte 

cultural pero misceláneo. A estos comentarios se suman otros de 

similares características expresados por personas que no ejercían 

674  Carvacho, “Tercera Feria de Artes Plásticas”, p. 3.

675  “Tercera Feria de Arte en el Forestal”, La Nación, Santiago, 10 de diciembre 

de 1961, p. 3.

676  Ossa, “Algunos…”, op. cit., p. 17.

677  Ossa, “Entretelones…”, op. cit., pp. 20 y 21.

678  Ossa, “Ferias …”, op. cit., p. 23.
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la crítica de arte, pero sí se dedicaban al comentario cultural o 

general en revistas como Ercilla, Eva, Zig-Zag, 7 días, y en diarios 

como La Nación, Las Últimas Noticias y El Siglo, referenciados a lo 

largo de esta investigación.

Las reseñas sobre la Feria de Artes Plásticas como actividad 

artístico-cultural que se difundieron en el diario El Siglo, en parti-

cular, son de interés porque expresan la postura hacia la práctica 

del arte que en ese momento asumía un sector de la izquierda de 

nuestro país. Luis Enrique Délano, en la tercera edición de 1961, 

señalaba: «Quizás la parte más interesante de nuestra Feria sea el 

contacto del pueblo con el ejercicio mismo de las artes plásticas 

[…]», y más adelante agregaba:

El hecho de que se hallen en la Feria desde los grandes de nuestra 

plástica hasta humildes muchachos que recién comienzan; la par-

ticipación de grupos de artistas pertenecientes a establecimientos 

educacionales, a talleres artísticos, a grupos que siguen escuelas 

determinadas; todo eso es muy valioso, del interés más alto679.

Délano juzgaba como un aspecto importante que en la Feria el 

arte se presentó de manera horizontal, tanto en lo que respecta 

a los artistas participantes como también en su contacto con el 

«pueblo». Similar postura tuvo su colega comentarista Luis Alberto 

Mansilla, quien opinaba que el arte era una «necesidad del hom-

bre sencillo» y no un ámbito de exclusivo interés de las «élites»:

Los tenaces exquisitos pasados de moda se empeñan en afirmar que 

el arte es un producto y un patrimonio de las élites ¿de qué élites? 

De los muy cultos, muy inteligentes, muy sensibles, dicen ellos. 

Casi siempre estas élites son una desilusión. Si alguien las escarba 

un poco no encuentra cultura ni inteligencia, sino un snobismo o 

una incoherencia que sólo es clara en el desprecio a las masas que 

por sus limitaciones o prejuicios son incapaces de entender680.

Los comentarios de tipo cultural que sobre la Feria de Artes 

Plásticas se escribieron en el diario El Siglo contrastan con la poca 

679  Délano, “La Feria…”, op. cit., p. 2.

680  Mansilla, op. cit., p. 4.
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atención que la exposición concitó en Carlos Maldonado, crítico 

de arte que colaboraba en ese periódico. Maldonado dedicó re-

señas a varias exposiciones, y en el marco del comentario de una 

de ellas se refirió de manera escueta a la actividad:

Este final de año ha sido más abundante en exposiciones que 

nunca: no hace mucho nos referíamos al certamen pictórico 

instituido por la Compañía de Acero del Pacífico, y en el mes 

de noviembre han abierto sus puertas la Primera Bienal de Gra-

bado Americano y el lxxiv Salón Oficial de Artes Plásticas (que 

comentamos ahora) y además, se acaba de inaugurar la Feria de 

Artes Plásticas, que desde algunos años se está llevando a cabo 

en las riberas del Mapocho681.

De acuerdo al tema de la columna en que se inscribió la re-

ferencia a la muestra, resaltando la «corriente realista» que se 

percibió en las obras del Salón Oficial de ese año, es probable 

que la indiferencia del crítico se explique por el tipo de obras que 

mayoritariamente se presentaron en la Feria, es decir, obras abs-

tractas, a las que se prestó atención por parte de críticos de otros 

medios. Por otra parte, el desinterés podría residir también en no 

considerar el mérito artístico de la exposición, tal como una parte 

de la crítica consideró y reflejó en las reseñas sobre la actividad.

El rol de la crítica de arte

Entre los comentarios de carácter general que José María Palacios 

expresó sobre la quinta edición de la Feria, destacaron algunas 

referencias y reflexiones acerca de la función misma de la crítica 

de arte en la actividad. En uno de estos comentarios señalaba:

Aquí los críticos no valen. O sirven de muy poco. Cada especta-

dor lo es por derecho propio y porque para eso tiene su gusto. Y 

vienen por esto latas polémicas, en donde lo severo de un juicio 

no trasciende y donde tampoco adquiere relieve la tontería en-

cerrada en una frase que quiso definir otro juicio682.

681  Maldonado, “El Salón…, op. cit., p. 2.

682  J. M. P., “La Feria…”, op. cit., p. 3.
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En esta breve pero rotunda opinión expresada por Palacios se 

ponen de relieve dos aspectos vinculados con las características 

y funciones de la crítica de arte. Uno se relaciona con los rasgos 

que definen el tipo de contenido y escritura, que, a juzgar por las 

palabras del crítico, se caracterizarían por ser complejos y difíciles 

de entender. Y lo otro se relaciona con la función de la crítica, 

puesto que al mostrarse favorable de conceder al espectador tanto 

la prevalencia de su gusto personal como la autonomía para esta-

blecer sus propios juicios valorativos, el rol de los críticos como 

mediadores queda en entredicho.

Uno de los aspectos que la autora Valverde establece como 

central de la función de los críticos de arte es su papel como 

intermediarios entre los artistas —y sus obras— y el público. 

Principalmente en el contexto de los salones decimonónicos, 

los comentarios de los críticos servían para visibilizar públi-

camente la obra y, con ello, fijar su valor de mercado. Por otra 

parte, la finalidad pedagógica que adquirían los textos se rela-

cionaba no solamente con su intención informativa, según se 

revisó más arriba, sino que también con la formación del gusto 

de las personas.

La presencia de las y los artistas en la Feria de Artes Plásticas 

posibilitó no solo la facultad de la venta directa de obras, sino que 

especialmente la oportunidad de diálogo con las personas. El ejer-

cicio de los críticos no tenía cabida, o no tenía tanta importancia, 

en una relación entre artista y público que se había constituido 

de manera directa. Por otra parte, la apabullante cantidad y di-

versidad de obras, destacada en varias reseñas de la exposición, 

sobrepasó la función mediadora de la crítica puesto que no se pudo 

hacer cargo de todo lo que las personas podían contemplar. Y, 

quizás más significativo, al público de la Feria, no especializado, 

simplemente no le importaba la opinión de los críticos, como se 

puede desprender de otro comentario de Palacios:

Si el arte se revolucionara con la Feria, la revolución consecuente 

sería la muerte de los críticos de arte. Allí opina el público. Y 

hasta compra «obras de arte». El tiempo les dirá que se equivoca-

ron; pero la Feria les hizo creer que habían sacado «el gordo»683.

683  Palacios, “v Feria de Artes Plásticas. ii”, op. cit., p. 9.
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A juzgar por esta última opinión, se pone de manifiesto que in-

cluso un crítico como José María Palacios, que en general tuvo 

una positiva opinión de la Feria de Artes Plásticas, cuestionaba 

el mérito artístico de la exposición.

Pero si la crítica de arte no cumplía una función mediadora 

para el público de la Feria de Artes Plásticas, según Palacios, cabe 

preguntarse si habrá cumplido una función en la validación del 

trabajo artístico de quienes expusieron en ella. Nuevamente a partir 

de un comentario de este crítico se hará referencia a este aspecto, 

específicamente enmarcado en la obra plástica de Violeta Parra. 

Sobre la segunda edición de la Feria, José María Palacios escribió:

Unos pasos más y Violeta Parra me sale al paso. Se la conoce 

normalmente como folklorista, investigadora, autora e intér-

prete. Pero aquí se muestra como tejedora y pintora. Su línea 

de dibujo, débil como la de un niño, ofrece en cambio ese im-

ponderable de la elementalidad, ese avizorar sin penetrar, que 

juzga lo trascendente con intuición y no con razones. De aquí 

una cierta funcionalidad gráfica, emparentada con la utilizada 

por los ceramistas campesinos. Sus Cristos llaman la atención. 

Y lo mismo el vibrante cromatismo de sus tejidos684.

Además de resaltar el tipo de escritura de Palacios, como ya 

se comentó, con tendencia a una descripción literaria más que 

a una valoración analítica, interesa destacar lo significativo que 

resulta que en su ejercicio como crítico de arte se haya detenido 

y reseñado la obra de Violeta Parra, mientras para muchos pasó 

prácticamente desapercibida. Eduardo Martínez Bonati recordaba 

poco tiempo después de la muerte de Parra la indiferencia que 

causaron sus obras en la actividad:

Cuando, hace años, los tapices de Violeta Parra colgaban en la 

primera Feria de Artes Plásticas, nosotros pasamos frente a ellos 

y no fuimos capaces de participar de ellos, de querer tener esas 

cosas. Ahora quizás todos queremos tener un tapiz de Violeta 

Parra685.

684  Palacios, “Segunda Feria de Artes Plásticas (iv)”, op. cit., p. 2.

685  José María Arguedas, et al., “Análisis de una genio popular hacen artistas y 

escritores: Violeta Parra”, p. 74. Martínez Bonati señala que Violeta Parra exhibió 
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Un segundo aspecto que se destaca es saber que Violeta Parra no 

era indiferente a la crítica. En una carta escrita por ella en 1964 

justamente a José María Palacios, a raíz de una exposición de sus 

tapices y pinturas en la Universidad de Ginebra, Suiza, le seña-

laba: «La crítica de primera. No olvido que tú fuiste el primero 

en dedicar unas líneas a mis trabajos en arpillera y cartón. Luego 

Hugo Goldsack y finalmente un crítico de La Nación que me 

molió los huesos»686. Parra haría referencia a una reseña sobre la 

edición de la Feria de 1961, en que se señalaba: «La tercera Feria 

tiene cosas horrorosas. En un país en el que se rinde culto a lo feo, 

esos horrores producen general gozo. Por ejemplo, unos cartones 

pintarrajeados por Violeta Parra»687. Aunque el caso de Violeta 

Parra es excepcional, no solo dentro de la producción plástica del 

campo artístico local, sino que en el ámbito cultural en general, 

y, por este motivo, difícilmente se puede tomar la crítica a su 

obra y su reflexión como ejemplar, se instala como un elemento 

de discusión acerca del rol que la crítica de arte tuvo en la Feria 

de Artes Plásticas en cuanto a la validación artística de las y los 

expositores.

Lo que se podría señalar, no obstante, es que la crítica de arte 

jugó un papel importante en el posicionamiento de la Feria de 

Artes Plásticas como exposición artística. Comentarios como el 

que se acaba de citar, haciendo referencia a las «cosas horrorosas» 

que se exhibían en la muestra, no fueron escasos y aumentaron al 

reseñar las versiones de la Feria de Artes Plásticas que organizó 

la Municipalidad de Santiago en el parque Forestal desde 1966, 

cuando fue una opinión generalizada constatar la baja calidad 

de las obras presentadas y la mayor inclusión de productos se-

mi-industriales, como se puede revisar en el segundo capítulo. A 

esta situación se suma el hecho que críticos de arte reconocidos 

apenas se refirieron a la exposición. Ya se vio en este capítulo 

que Carlos Maldonado solamente nombró la Feria como parte 

de las actividades de fin de año. Nathanael Yáñez Silva, por otra 

parte, al parecer ni siquiera asistió al evento, pues al entregar 

tapices en la primera Feria de Artes Plásticas, cuando en realidad fue en la segunda 

edición. En la primera Feria, Parra exhibió figuras en greda.

686  Isabel Parra, El libro mayor de Violeta Parra, p. 169.

687  “Tercera Feria de Arte en el Forestal”, La Nación, Santiago, 10 de diciembre 

de 1961, p. 3. 
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su opinión sobre las condiciones que consideraba ideales para 

la contemplación de las obras —revisadas en el quinto capítulo 

sobre la configuración espacial de la Feria—, comenzaba su ar-

tículo señalando:

He recibido una invitación, que me honra, de los organizadores 

de lo que se llama «La Feria de Artes Plásticas», que se celebra en 

estos momentos en el Parque Forestal, y que viene realizándose 

hace ya tres o cuatro años, con numerosa concurrencia de público.

Respondo a esta carta tan gentil, dando en esta crónica las 

razones que me han valido para abstenerme de concurrir a ese 

popular certamen […]688

La crónica de Yáñez denota la poca importancia que él le 

otorgó a la actividad, lo que significó rechazar una invitación 

cursada directamente por sus organizadores. Esta indiferencia 

por parte de algunos críticos de arte, junto con las opiniones 

negativas acerca de las obras expuestas, habrían influido en el 

poco reconocimiento de la Feria de Artes Plásticas dentro del 

campo artístico de manera contemporánea y, consecuentemente, 

en su escasa presencia, también, en publicaciones de historia del 

arte chileno.

688  Yáñez Silva, “El ‘ambiente’…”, op. cit., p. 4.
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UN EVENTO INCÓMODO  

EN EL CONTEXTO ARTÍSTICO-CULTURAL

La Feria de Artes Plásticas irrumpió en la escena artística local 

como una iniciativa sin precedentes que prometía establecer en 

la ciudad de Santiago un espacio alternativo para la exhibición y 

venta de obras. La muestra que se implementó en la orilla del río 

Mapocho en el parque Forestal cumplió este objetivo ampliamente, 

consiguiendo la participación de un número importante de artis-

tas y atrayendo una gran cantidad de público, así como también 

logró instalarse en el circuito de actividades de difusión artística 

de la capital. Aunque la Feria no se posicionó como una actividad 

más de este circuito, integrado por salones de arte, exposiciones 

colectivas e individuales y certámenes artísticos auspiciados por 

empresas privadas, se distinguió de ellas por una serie de caracte-

rísticas que la asemejaron más a un evento artístico-cultural que 

a una exposición de arte propiamente tal.

Estas características se relacionan con la oferta programática 

que se puso a disposición de la ciudadanía: además de la partici-

pación de artistas se contó con la presencia de artesanos y artistas 

aficionados, e incluso escritores, dando a conocer sus hetero-

géneos trabajos, y también se incluyeron diversos espectáculos 

artístico-culturales. A estos elementos se debe sumar la ubicación 

al aire libre del evento, que influyó en la estructuración física de 

la muestra configurándola de manera diferente a espacios como 

museos y galerías. Pero más allá de las particularidades que se ma-

terializaron en cada una de las ediciones y versiones de la Feria de 

Artes Plásticas, es interesante constatar que sus rasgos distintivos 

se constituyeron desde la etapa de planificación de la actividad.

Feria de Artes Plásticas y Museo de Arte 

Moderno: un modelo de gestión exitoso 

y un actor institucional incómodo

Uno de los primeros aspectos que llama la atención sobre la Fe-

ria de Artes Plásticas fue su forma de organización. Durante su 
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trayectoria pasó de una gestión privada con apoyo de la institu-

cionalidad pública y artístico-cultural a una gestión de carácter 

institucional. De esta última, se derivó una de las acciones más 

importantes con respecto a la implementación y funcionamiento 

de la actividad: la creación del Museo de Arte Moderno (mam).

Acerca de la gestión privada, un elemento que resalta es la 

importancia de las personas tras la organización de la Feria, en 

concreto los actores involucrados en la puesta en marcha de la 

primera edición, ya que al ser una actividad que no contaba con 

antecedentes en el país, lograron configurar un modelo inédito 

para ejecutarla. El modelo de gestión implicó la interacción de 

las personas a cargo de la organización con actores institucionales 

tanto del sector público como del privado, esto último relacionado 

principalmente con la captación de recursos materiales para la 

implementación de la estructura física de la muestra y de recursos 

financieros para el funcionamiento general del evento.

Dentro de este contexto, interesa destacar que entre quienes 

organizaron la primera Feria se encontraban personas ligadas 

al ámbito artístico, pero otros eran personas de profesiones y 

ocupaciones diversas con cercanía al mundo cultural por gusto 

o afición, como el propio Germán Gasman, creador de la Feria, 

que era un abogado parcialmente involucrado con el área de la 

cultura a través de su trabajo. En específico, las conexiones que 

algunos de los organizadores tenían con el mundo empresarial 

habría facilitado las labores de gestión de auspicios con la empresa 

privada. Este aspecto fue recalcado en la prensa, aun cuando la 

relación entre la empresa privada y la ejecución de actividades 

artísticas no era inusual hacia la década de 1960, como lo señalan 

Gaspar Galaz y Milan Ivelic. Aunque la diferencia radica en que los 

casos citados por estos investigadores dan cuenta principalmente 

de auspicios de una sola empresa para exposiciones y concursos 

realizados en espacios establecidos e institucionales, eventos que 

se conocían por las siglas de las firmas comerciales —por ejemplo, 

Concurso de Pintura crav y Premio de la Compañía de Acero 

del Pacífico cap—. En la Feria de Artes Plásticas, en cambio, se 

reunió el financiamiento y colaboración de varias empresas con 

el fin de implementar desde la infraestructura de la muestra hasta 

los premios de los concursos, es decir, prácticamente la totalidad 

de la actividad.
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Con respecto a la vinculación con la institucionalidad pública, 

fue fundamental el patrocinio y colaboración de la Municipali-

dad de Santiago, ya que además de autorizar el uso del lugar, el 

parque Forestal, la entidad edilicia fue tomando cada vez mayor 

protagonismo en la organización del evento. En esta misma línea, 

el apoyo que se entregó desde la Corporación de Fomento a la 

Producción (corfo), a través de su Departamento de Coopera-

ción Técnica y el Instituto de Desarrollo Agropecuario (indap), 

significó estimular la participación de artesanos en la actividad, 

comunidad que fue teniendo una creciente presencia e importancia 

en la Feria de Artes Plásticas.

El modelo de gestión de la primera Feria de Artes Plásticas 

consideró también la institucionalidad artístico-cultural. La Uni-

versidad de Chile se hizo presente a través de la colaboración 

prestada desde la Facultad de Bellas Artes, en especial de la Escuela 

de Artes Aplicadas. Y nuevamente aquí toma protagonismo una 

persona tras la institución, el decano de la Facultad mencionada 

Luis Oyarzún, quien participó en inauguraciones de la Feria y se 

mostró solícito para apoyar la actividad. Además, la coordinación 

de instituciones culturales, entre éstos instituciones bi-nacionales, 

se anotó como otro punto alto de la organización, pues otorgaron 

su apoyo para las presentaciones artístico-culturales.

En cuanto a la gestión de carácter institucional, destaca la 

formación del Museo de Arte Moderno (mam) poco antes de la 

implementación de la segunda Feria de Artes Plásticas, creado con 

el objetivo de organizar esta actividad y canalizar las gestiones 

que en la primera edición se habían concretado prácticamente a 

título personal. Y si bien a través del mam se organizaron siete 

ediciones de la Feria, desde 1960 hasta 1967, y otras actividades 

similares en la capital e incluso en regiones, esta entidad no logró 

posicionarse como una institución artístico-cultural porque no 

llegó a constituirse propiamente como museo ni contar con un 

espacio físico donde funcionar. Desde los actores institucionales 

de la Universidad de Chile se percibía al mam como una entidad 

«fantasma» y se consideraba que sus integrantes operaban de 

manera informal. Se evidencia en esta situación las tensiones 

entre los integrantes de un mundo del arte profesional, según la 

denominación de Howard Becker, y quienes funcionaban en una 

situación de desorganización e informalidad.
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Se puede señalar entonces que, mientras la Feria de Artes 

Plásticas se instaló como una actividad exitosa en cuanto a la 

participación de expositores y a la cantidad de público que atrajo, 

el Museo de Arte Moderno, en cambio, se instituyó de forma irre-

gular, situación que tensionó las relaciones de los organizadores 

de la Feria con los actores de la institucionalidad artística del 

momento, básicamente relacionada con las labores de extensión 

cultural de la Universidad de Chile. En definitiva, el Museo de 

Arte Moderno se convirtió en un actor institucional incómodo.

La situación de informalidad del mam en el contexto artísti-

co-cultural habría repercutido en la trayectoria de la Feria de Artes 

Plásticas, pues ya se vio cómo prevaleció la institucionalidad oficial 

en la organización de las exposiciones que la Municipalidad de 

Santiago organizó en 1966 en conjunto con entidades artísticas esta-

blecidas y de vasta trayectoria como el propio Instituto de Extensión 

de Artes Plásticas de la Universidad de Chile, el Museo Nacional 

de Bellas Artes y la Sociedad Nacional de Bellas Artes, entre otros.

Una feria de arte con tintes de festival

Si bien la Feria de Artes Plásticas se planificó como una exposición 

de arte que consideraba la venta directa de obras por parte de los 

artistas, tal como funcionaban los referentes internacionales en los 

que se inspiraron los organizadores y como su nombre lo indica, 

la presencia de artesanos desde su primera edición y el paulatino 

crecimiento en la participación de artistas aficionados le otorgó 

una esencia y fisonomía distinta en comparación a actividades y 

lugares dedicados a la exhibición artística.

Con respecto a la exposición artística, dos rasgos se instalaron 

como característicos de la muestra: la presencia de los artistas en el 

lugar con el doble objetivo de instaurar la comercialización directa 

de las obras y entablar una relación cercana con los visitantes, y 

el criterio de libre participación que posibilitó la conjunción de 

expositores diversos, rasgo que también permitió diferenciar a la 

Feria de exhibiciones que operaban en base a la selección artística 

como el Salón, actividad con la que constantemente se la comparó.

Producto del criterio de libre participación, en la Feria se 

presentaron artistas que practicaban distintas disciplinas, seguían 
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estilos y tendencias artísticas diversas, y trabajaban en variadas 

materialidades, exhibiéndose pinturas, grabados y esculturas que 

iban desde obras figurativas a abstractas, hasta propuestas en que 

se desdibujaban los límites entre la bi y la tridimensionalidad e 

incorporaban tópicos extra-artísticos como motivo de las obras, 

el denominado «arte objetual» por Gaspar Galaz. Así, la Feria 

se convirtió en un reflejo del ámbito artístico del momento. La 

exhibición de estas obras junto con las artesanías, producciones 

de arte aplicado y heterogéneas obras de artistas aficionados, en 

tanto, generó una fisonomía peculiar a la muestra, calificada de 

manera general como desordenada y abigarrada.

Además de hacer referencia a la gran variedad de obras en 

exhibición, los calificativos de desordenada y abigarrada que se 

utilizaban para caracterizar a la Feria también se derivaron de 

su locación, específicamente en el parque Forestal. En ese em-

plazamiento el espacio expositivo fue descrito como estrecho, 

factor que influyó en la disposición apretada de las obras y afectó 

negativamente el acto de su contemplación, aspectos que habrían 

contribuido a restarle méritos artísticos a la muestra. En cambio, 

esta configuración espacial se consideró más propia de la exhibi-

ción y venta de la artesanía, pues remitía a la informalidad y des-

organización de las ferias libres, lugares en donde históricamente 

se comercializaban los productos artesanales y manufacturados 

en nuestro país.

La ubicación en el parque Forestal, no obstante, contribuyó al 

posicionamiento de la Feria de Artes Plásticas como evento artís-

tico-cultural, tanto por la calidad de «barrio artístico» del sector, 

pasando a ser una más de las «presencias artísticas» que definen 

este tipo de zonas, según lo establece el autor Jesús-Pedro Lorente, 

como por la centralidad del lugar que posibilitó la afluencia de una 

gran cantidad y diversidad de público. El numeroso público, por su 

parte, le otorgó un carácter multitudinario a la Feria y un ambiente 

festivo, como fue destacado por varios comentaristas, entre ellos 

Antonio Romera, aspectos que se reforzaron porque la oferta pro-

gramática del evento también incluyó el desarrollo de actividades 

de esparcimiento como concursos para público infanto-juvenil y 

la implementación de lugares de venta de bebida y comida.

Por los rasgos comentados, se puede establecer que la muestra 

se alineó a una concepción amplia de feria de arte, más cercana 
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a un festival artístico que a una exposición. Se vincula, en este 

sentido, con los aspectos simbólicos que el autor Christian Morg-

ner define en las ferias artísticas en tanto evento socio-cultural, 

relacionada con tres características: lo festivo, la interrupción de 

la vida diaria y la concreción de un propósito particular o misión. 

La Feria de Artes Plásticas se caracterizó por su ambiente disten-

dido y festivo, también por representar para las personas que la 

visitaban un alto en su cotidianidad y, por último, por significar 

para organizadores y expositores participantes la materializa-

ción de una instancia de encuentro artístico y la posibilidad de 

comercialización de obras. Esta idea se refuerza por el hecho 

que el propio gestor de la Feria, Germán Gasman, la proyectaba 

como un «Festival Continental de Arte» distintivo de la ciudad 

de Santiago, que contribuyera a destacarla dentro del ámbito 

cultural sudamericano, tal como el autor Paco Barragán indica 

que un evento artístico-cultural puede incorporar y posicionar 

una ciudad en la escena cultural internacional.

La Feria bajo la mirada crítica

La Feria de Artes Plásticas atrajo la atención de la prensa sema-

nas antes que se llevara a cabo su primera edición, abordando 

aspectos como los modelos internacionales que habían inspirado 

a sus gestores y la organización de la actividad. Una vez imple-

mentada y funcionando, las noticias en los diarios daban cuenta 

del programa artístico y los pormenores de su desarrollo, y en 

artículos y comentarios en diarios y revistas se trataba la impor-

tancia cultural del evento. En menor medida se dedicaron críticas 

de arte, las que igualmente se publicaron en medios periódicos. 

El panorama descrito se repitió para las primeras ediciones de la 

actividad. Con los años disminuyeron las noticias en general y 

especialmente las críticas de arte, aunque cuando se producían 

situaciones excepcionales, la Feria acaparó noticias y hasta titulares 

y portadas, como fue el caso de la exhibición de las obras que la 

prensa denominó «arte pop».

Un aspecto que es interesante destacar acerca de la publica-

ción de noticias, artículos, comentarios y críticas en la prensa es 

prestar atención a la tendencia ideológica de los medios. Se hizo 
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referencia específicamente a este factor en el capítulo que trata 

sobre la recepción crítica de la Feria, pero fue un elemento que 

estuvo presente a lo largo de toda la investigación. En los diarios 

en los que se encontró mayor información sobre la actividad fueron 

La Nación y El Mercurio, lo que se condice con su inclinación a pu-

blicar asiduamente noticias culturales. En el caso de La Nación, se 

notó su calidad de órgano de difusión de gobierno cuando cubrió 

las noticias acerca de las ediciones de la Feria de Artes Plásticas 

que se realizaron bajo las administraciones de Eduardo Frei y de 

Salvador Allende. Por ejemplo, sobre las Ferias realizadas durante 

el gobierno de la Democracia Cristiana se hacía referencia a la 

«alta calidad» de las obras, mientras en otras publicaciones se 

indicaba justamente lo contrario; cuando la Feria se realizó en el 

periodo de la Unidad Popular, en tanto, se publicaron artículos 

dando cuenta de los nuevos lineamientos ideológico-culturales 

que había adoptado el evento. Otro caso interesante es el del 

diario El Siglo. Las noticias y sobre todo comentarios que se pu-

blicaron en ese periódico ponen el acento en dos elementos: la 

diversidad de expositores presentes, destacando la reunión entre 

«consagrados» y debutantes, así como también la participación 

de artesanos, y, de manera especial, la importancia de la Feria 

de Artes Plásticas para acercar el arte y la cultura al pueblo. Por 

último, la escasez de noticias e incluso la omisión de comentar la 

Feria de Artes Plásticas también se puede explicar a partir de la 

tendencia ideológica de los medios.

En relación a la recepción crítica de la Feria de Artes Plásticas, 

generó más bien reseñas y comentarios en que se abordaba de ma-

nera breve e informativa aspectos como los artistas participantes 

y en menor medida obras expuestas, pero no se constituyeron en 

textos analíticos ni reflexivos. De manera significativa, fueron las 

propias características del evento las que tomaron protagonismo en 

los comentarios concitando la atención de críticos como Enrique 

Lihn, Antonio Romera, Pedro Labowitz y José María Palacios. 

Uno de los aspectos que llamó la atención fue su éxito como 

actividad artístico-cultural en cuanto a público, principalmente, 

pero también se destacaba su gestión, como fue el caso de Lihn 

resaltando la captación de recursos de la empresa privada. La co-

mentarista Nena Ossa, por su parte, también incursionó en el tipo 

de comentario en el cual abordaba no solamente las características 
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de la actividad sino también elementos como los pormenores de 

su organización, especialmente cuando la Feria de Artes Plásticas 

cambió su locación al parque Balmaceda de Providencia. En este 

sentido, los artículos de Ossa se acercan más a un comentario 

socio-cultural que artístico.

Este tipo de reseñas habría influido de manera negativa en 

la evaluación de la Feria como espacio de difusión artística, pues 

no se tomaron en cuenta elementos específicamente artísticos, 

sino que, al contrario, primó el comentario de los rasgos extra 

artísticos de la exposición. De esta manera, el posicionamiento 

de la actividad en el circuito artístico no se alcanzó a través de su 

recepción crítica, pese a que a lo largo de sus años de trayectoria 

participaron numerosos artistas, se consolidó como una plataforma 

de exhibición y venta de obras, y se llevaron a cabo concursos 

para estimular la creación artística. Sobre este último aspecto, 

aun cuando se realizaron certámenes artísticos, la Feria no se 

constituyó en una instancia de reconocimiento para los artistas, 

más bien había surgido como un espacio alternativo a los lugares 

y actividades artísticos «consagratorios» que, según Galaz e Ivelic, 

estaban en tela de juicio en ese periodo.

Entre un festival artístico y un mercado de artesanías

Luego de revisar la trayectoria de la Feria de Artes Plásticas se 

puede constatar que se instaló como un escenario que da cuenta 

del estado del arte chileno de la década de 1960 y, de manera más 

amplia, en un reflejo de los cambios que en ese periodo estaban 

operando en el campo cultural, motivado por las situaciones y 

acontecimientos que a nivel social y político preocupaban a las y 

los artistas y que se convirtieron, en algunos casos, en asunto de 

sus obras. Los temas de corte político que se visibilizaron en la 

Feria, como la visita de José Gómez Sicre, la petición de firmas 

para pedir por la liberación de Siqueiros o la proliferación de obras 

con la imagen del «Che» Guevara, se instalan con posibilidades de 

desarrollarse en el futuro, estableciendo, por ejemplo, la posición 

de Chile en la llamada Guerra Fría Cultural específicamente en el 

ámbito artístico, y el papel que le cupo en este contexto a algunas 

iniciativas como la propia Feria de Artes Plásticas.
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Con respecto a la situación de la Feria de Artes Plásticas en 

el medio artístico a nivel local, el lineamiento que se tomó en la 

presente investigación fue valorar esta actividad bajo la premisa 

que la autora Anna María Guasch sigue para el estudio de las 

exposiciones colectivas, no tan solo atendiendo al «discurso de 

la creación», representado por las obras artísticas en exhibición, 

sino que también tomando en cuenta el «discurso de la recepción», 

que implica conocer y ponderar la respuesta de los actores del 

mundo del arte ante la muestra. En cuanto al «discurso de la crea-

ción», si bien la Feria de Artes Plásticas contó con la participación 

de numerosos artistas y, como se acaba de señalar, posibilitó la 

circulación de obras representativas y paradigmáticas del perio-

do, este resultado parcial se debe conjugar con el «discurso de 

la recepción» para obtener una conclusión global del impacto 

del evento. Según se revisó, desde la etapa de organización de 

la actividad algunos actores del mundo del arte y de la cultura, 

representados principalmente por funcionarios de la Universidad 

de Chile, se mostraron reacios a colaborar en la implementación 

de la Feria y expresaban su rechazo al actuar del Museo de Arte 

Moderno. En cuanto a la crítica de arte, se configuró más como un 

comentario que como un análisis estético-artístico, y con el tiempo 

se fue ocupando de las particularidades del evento dejando de 

lado la referencia a los artistas y obras expuestas. Esta situación 

significó un bajo reconocimiento de la Feria de Artes Plásticas 

como actividad artística de manera contemporánea, lo que habría 

repercutido, luego, en su escasa presencia a nivel historiográfico.

Debido a los rasgos que la Feria de Artes Plásticas adquirió 

como actividad, más que en el circuito de difusión artística, se 

destacó y posicionó como un evento artístico-cultural, así como 

también como un antecedente para el desarrollo y difusión del 

área de la artesanía. En la época de realización de la Feria, me-

diados del siglo xx, el campo artesanal en Chile mostraba mucho 

dinamismo, pues se estaban incorporando actores institucionales 

importantes para el fomento a su producción y comercialización, 

como sercotec, indap y la Galería Artesanal de Centros de Madres 

cema, entre otros. La Feria de Artes Plásticas se podría instalar 

como uno más de estos actores institucionales, específicamente 

relacionado a los canales de difusión y comercialización de estos 

productos, es decir, como un mercado de artesanías.



242

La Feria de Artes Plásticas otorgó visibilidad a las y los arte-

sanos. Con la Feria se los dio a conocer al público santiaguino, 

y después de esta experiencia proliferaron las ferias de artesanía 

en regiones, algunas de ellas llevadas a cabo por el mismo Museo 

de Arte Moderno. Asimismo, el protagonismo que adquirieron 

los mismos cultores y su labor, junto con la notoriedad de sus 

productos, probablemente fueron factores que sirvieron para 

promover su presentación en espacios tradicionales de exhibición 

artística, como lo fue el caso de la muestra de artesanía realizada 

en la Galería Carmen Waugh en 1965. Aunque quizás uno de los 

antecedentes más elocuentes de la promoción que significó la 

Feria para la artesanía fue que uno de sus organizadores, Lorenzo 

Berg, después prosiguió con esta labor a cargo de las Ferias de 

Artesanía de la Pontificia Universidad Católica de Chile.
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ANEXOS

Anexo 1. Expositoras y expositores

Las y los expositores participantes están ordenados alfabéticamen-

te, indicando la edición de la Feria de Artes Plásticas en la que 

participaron. Los datos e información se obtuvieron del sitio web 

www.artistasvisualeschilenos.cl. En los casos de artistas y artesanas 

o artesanos que no están publicados en este sitio o de información 

adicional incluida, se indica la fuente en nota al pie de página.

Carmen Aldunate (1940). Pintora y dibujante. Estudios en la 

Escuela de Artes de la Pontificia Universidad Católica y en la 

Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile. También 

realizó estudios en el Departamento de Arte de la Universi-

dad de California en Davis, Estados Unidos. Participó en las 

ediciones primera (1959) y tercera (1961) de la Feria realizada 

en el parque Forestal. En la tercera edición se adjudicó el 

Concurso de Expositores.

Nemesio Antúnez (1918-1993). Pintor y grabador. Estudios de ar-

quitectura en la Universidad Católica de Chile y Magíster en 

Arquitectura en la Universidad de Columbia, Estados Unidos. 

Su temprana incursión en la plástica hizo que se desarrollara 

profesionalmente en diversas disciplinas artísticas, como la 

pintura al óleo, la acuarela, el dibujo y el grabado, perfeccio-

nándose en el extranjero. Participó en las ediciones primera 

(1959), segunda (1960), tercera (1961) y quinta (1963) de la 

Feria realizada en el parque Forestal. También participó en 

la Feria de Artes Plásticas organizada por la Municipalidad 

de Santiago en el parque Forestal, en 1970.

Francisco Ariztía de Ferari (1943-2022). Pintor. Estudios de di-

bujo, pintura y grabado en la Facultad de Bellas Artes de la 

Universidad de Chile. Participó en las ediciones sexta (1964) 



244

y séptima (1965) de la Feria realizada en el parque Forestal. 

En la sexta edición se adjudicó una mención en el Concurso 

de Expositores.

José Bálmes (1927-2016). Pintor, nacido en Cataluña, España. 

Llegó a Chile en 1939. Estudios en la Escuela de Bellas Artes 

de la Universidad de Chile. Participó en las ediciones primera 

(1959), segunda (1960), tercera (1961), sexta (1964) y séptima 

(1965) de la Feria realizada en el parque Forestal, y en la novena 

edición (1967) de la Feria realizada en el parque Balmaceda. 

En la segunda edición obtuvo el Primer Premio de pintura con 

una pintura abstracta, obteniendo E.o 80. También participó 

en la Feria de Artes Plásticas organizada por la Municipalidad 

de Santiago en el parque Forestal, en 1970.

Gracia Barrios (1927-2020). Pintora. Inició sus estudios con el 

artista Carlos Isamitt. Luego, mientras realizada estudios se-

cundarios, realizó cursos vespertinos en la Escuela de Bellas 

Artes de la Universidad de Chile; posteriormente continuó su 

formación artística en esta institución. Participó en las edicio-

nes primera (1959), segunda (1960), tercera (1961), sexta (1964) 

y séptima (1965) de la Feria realizada en el parque Forestal, 

y en las ediciones octava (1966) y novena (1967) de la Feria 

realizada en el parque Balmaceda. También participó en la 

Feria de Artes Plásticas organizada por la Municipalidad de 

Santiago en el parque Forestal, en 1970.

Lorenzo Berg (1924-1984). Escultor. Estudios en la Escuela de 

Artes Aplicadas de la Universidad de Chile (1948-1952) y en 

el School of Sculpture del Royal College of Art de Londres 

(1959-1960). Participó en la segunda edición (1960) de la Feria 

realizada en el parque Forestal, integrándose luego al Museo 

de Artes Moderno. Desde la tercera edición de la Feria (1961) 

se desempeñó en la organización de esta actividad.

Pedro Bernal Troncoso (1935). Pintor. Estudios en las Escuelas 

de Bellas Artes, Artes Aplicadas e Instituto Pedagógico de 

la Universidad de Chile. En 1959 obtuvo la licenciatura en 

Artes Plásticas, mención Pintura, y los títulos de Profesor de 

Estado en Artes Plásticas y Profesor de Artes Aplicadas o de 

Trabajos Manuales. Participó en las ediciones primera (1959), 

segunda (1960) y sexta (1964) de la Feria realizada en el par-

que Forestal. En la primera edición se adjudicó el Premio de 
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Estímulo en el concurso de expositores por una escultura en 

greda y en la sexta edición se adjudicó un premio de E.o 100 

en el concurso de expositores.

Alicia Blanche (1928-1991). Escultora y dibujante. Estudios de 

arte con mención en Escultura en la Universidad de Chile. 

Participó en la octava edición (1966) de la Feria realizada en 

el parque Balmaceda. También fue parte de la Exposición de 

Esculturas al aire libre organizada por la Municipalidad de 

Santiago en el parque Forestal, en 1966.

Urban Blank (1922). Escultor, nacido en Suiza689. Participó en las 

ediciones primera (1959) y tercera (1961) de la Feria realizada 

en el parque Forestal.

Roser Bru (1923-2021). Pintora y grabadora, nacida en Barcelo-

na, España. Llegó a Chile en 1939. Estudios en la Escuela 

de Bellas Artes de la Universidad de Chile y en el Taller 99. 

Participó en las ediciones primera (1959), segunda (1960) y 

tercera (1961) de la Feria realizada en el parque Forestal, y en 

la novena edición (1967) de la Feria realizada en el parque 

Balmaceda. También participó en la Feria de Artes Plásticas 

organizada por la Municipalidad de Santiago en el parque 

Forestal, en 1970.

Francisco Brugnoli (1935-2023). Artista visual. Estudios en la Es-

cuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile (1959-1964) 

y en la Escuela de Arte de la Universidad Católica de Chile. 

Participó en las ediciones segunda (1960) y séptima (1965) de 

la Feria realizada en el parque Forestal. En la segunda edición 

se adjudicó un Premio en pintura. En la séptima edición se 

presentó como integrante del grupo Los Diablos. También fue 

parte de la Exposición de Pintura al aire libre organizada por 

la Municipalidad de Santiago en el parque Forestal, en 1966.

Pablo Burchard Aguayo (1919-1991). Pintor. Estudios de arquitec-

tura en la Universidad Católica de Chile. Luego de destacar 

como pintor de acuarelas y témperas, perfeccionó sus estudios 

artísticos en Estados Unidos. Participó en la segunda edición 

(1960) de la Feria realizada en el parque Forestal.

689  “Urban Blank: un peregrino del arte entre Chile y Suiza”, swissinfo, 1 de 

marzo de 2007.
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Alicia Cáceres. Artesana urbana, especializada en trabajo en metal. 

Participó en todas las ediciones de la Feria organizadas por 

Germán Gasman y el Museo de Arte Moderno690.

Luis Calderón Zorzano (¿1919?). Pintor691. Participó en la segun-

da edición (1960) de la Feria realizada en el parque Forestal.

Juan Capra (1938-1996). Artista y cantautor692. Participó en la ter-

cera edición (1961) de la Feria realizada en el parque Forestal, 

como parte del Taller de Gráfica Popular.

Mario Carreño (1913-1999). Pintor, nacido en La Habana, Cuba. 

Estudios en la Academia San Alejandro en La Habana, en la 

Escuela San Fernando de España y en México. En 1958 se 

radicó en Chile. Participó en la primera edición (1959) de la 

Feria realizada en el parque Forestal. También participó en 

la Feria de Artes Plásticas organizada por la Municipalidad 

de Santiago en el parque Forestal, en 1970.

Felipe Castillo (1931). Escultor. Estudios de Licenciatura en Arte, 

mención Escultura, en la Universidad de Chile y en L’Ecole de 

Beaux Arts y en la Academia Le Grand Chaumiere de París, 

Francia. Participó en las ediciones octava (1966) y novena 

(1967) de la Feria realizada en el parque Balmaceda. Tam-

bién fue parte de la Exposición de Esculturas al aire libre 

organizada por la Municipalidad de Santiago en el parque 

Forestal, en 1966.

Sergio Castillo (1925-2010). Escultor. Estudios de arquitectura 

en la Universidad Católica de Chile, de pintura y dibujo en 

la Ecole de Beaux Arts y en la Academia Jullian en París, 

Francia y, de regreso en el país, en la Escuela de Bellas Artes 

de la Universidad de Chile. Participó en las ediciones primera 

(1959), segunda (1960) y quinta (1963) de la Feria realizada en 

el parque Forestal, y en las ediciones octava (1966) y novena 

(1967) de la Feria realizada en el parque Balmaceda. En la pri-

mera edición se adjudicó el Primer Premio en el concurso de 

expositores. También fue parte de la Exposición de Esculturas 

al aire libre organizada por la Municipalidad de Santiago en 

el parque Forestal, en 1966.

690  Cáceres y Reyes, Historia…, op. cit., pp. 9-23; 97-98.

691  Germán Barros V., “Luis Calderón Zorzano: pintor desconocido”.

692  Marisol García, “Juan Capra”.
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Enrique Castro-Cid (1937-1992). Artista visual. Estudios en la 

Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile. Participó 

en la segunda edición (1960) de la Feria realizada en el parque 

Forestal.

Raúl Célèry Zolezzi (1922-2011). Artesano urbano. De formación 

autodidacta, especializado en trabajo en cobre693. Participó 

en la séptima edición (1965) de la Feria del parque Forestal.

Olga Chaín (1924). Pintora. Comenzó su formación artística de 

manera autodidacta, desde pequeña. Posteriormente, ingresó 

a la Escuela de Bellas Artes y a la Escuela de Artes Aplicadas 

de la Universidad de Chile694. Participó en la séptima edición 

(1965) de la Feria realizada en el parque Forestal. También 

participó en la Feria de Artes Plásticas organizada por la Mu-

nicipalidad de Santiago en el parque Forestal, en 1968.

Santos Chávez (1934-2001). Grabador. Estudios de pintura en la 

Sociedad de Bellas Artes de Concepción, en 1958, y de grabado 

en el Taller 99 a partir de 1961. Participó en las ediciones tercera 

(1961), sexta (1964) y séptima (1965) de la Feria realizada en 

el parque Forestal, y en la octava edición (1966) de la Feria 

realizada en el parque Balmaceda. En la tercera edición se 

presentó como integrante del Taller de Gráfica Popular. En la 

sexta edición se adjudicó un premio de E.o 100 en el concurso 

de expositores. También fue parte de la Exposición de Pintura 

al aire libre de 1966 y participó en la Feria de Artes Plásticas 

de los años 1967 y 1970, todas actividades organizadas por la 

Municipalidad de Santiago en el parque Forestal.

Marta Colvin (1907-1995). Escultora. Su primera formación fue 

autodidacta en el grupo Tanagra en Chillán. Después del 

terremoto de 1939, se radicó en Santiago e ingresó a la Es-

cuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile ese mismo 

año. A fines de la década de 1940 y principios de la década 

de 1950 fue becada para continuar estudios en el extranjero, 

donde conoció nuevas tendencias escultóricas. Participó en 

la primera edición (1959) de la Feria realizada en el parque 

Forestal. También fue parte de la Exposición de Esculturas al 

693  Cáceres y Reyes, Artesanía…, op. cit., pp. 49-51; Ignacio Villegas Vergara, 

Dibujos y formas en cobre chileno. Artesanía urbana: 1960-1990, p. 45.

694  “Biografía”, Olga Chaín.
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aire libre de 1966 y participó en la Feria de Artes Plásticas de 

1970, ambas organizadas por la Municipalidad de Santiago 

en el parque Forestal.

Jorge Cópulo. Pintor, nacido en Argentina695. Participó en la pri-

mera edición (1959) de la Feria realizada en el parque Forestal.

Ximena Cristi (1920-2022). Pintora. Estudios en la Escuela de 

Bellas Artes de la Universidad de Chile, obteniendo el grado 

de Licenciada en Artes Plásticas, con mención Pintura, en 1945. 

Participó en las ediciones primera (1959), segunda (1960) y 

tercera (1961) de la Feria realizada en el parque Forestal.

Valentina Cruz (1940-2025). Artista Visual. A los 13 años fue alumna 

de Nemesio Antúnez. Luego, siguió estudios en la Escuela de 

Artes de la Universidad Católica de Chile. Realizó también 

estudios de dibujo en el taller de Carmen Silva, y complementó 

su formación en el Taller de pintura de Gracia Barrios y de 

escultura con Paul Harris. Participó en las ediciones segun-

da (1960) y quinta (1963) de la Feria realizada en el parque 

Forestal.

Ladislao Cseney (1905-1983). También conocido como Ladislao 

Cheney. Pintor, nacido en Hungría. Estudios en la Escuela 

Libre de Nagy Banya en Transilvania, en la Real Academia de 

Budapest, en Hungría, y en Roma, Italia. Se radicó en Chile 

en 1930, y realizó estudios en la Escuela de Bellas Artes y en 

la Escuela de Artes Aplicadas de la Universidad de Chile. 

Participó en las ediciones sexta (1964) y séptima (1965) de la 

Feria realizada en el parque Forestal.

Jorge Dahm (1923-1990). Pintor, dibujante y caricaturista. Estu-

dió Derecho y Arquitectura, pero se dedicó a las artes por su 

preparación musical y estudios de pintura y escultura en el 

taller de Tótila Albert. Participó en la tercera edición (1961) 

de la Feria realizada en el parque Forestal.

Thomas Daskam (1934-2017). Dibujante, pintor y fotógrafo, nacido 

en Estados Unidos. Estudios de Diseño y Arte Comercial en 

Cleveland, Estados Unidos. Participó en las ediciones terce-

ra (1961) y séptima (1965) de la Feria realizada en el parque 

Forestal y en la octava edición (1966) de la Feria realizada en 

695  Instituto de Extensión de Artes Plásticas Universidad de Chile, lxxiii Salón 

Oficial de Artes Plásticas 1962, [p. 12].
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el parque Balmaceda. También participó en la Feria de Artes 

Plásticas organizada por la Municipalidad de Santiago en el 

parque Forestal, en 1970.

Fernando Daza (1930-2016). Pintor. Estudios en la Escuela de 

Bellas Artes de la Universidad de Chile. Participó en la ter-

cera edición (1961) de la Feria realizada en el parque Fores-

tal, adjudicándose un premio en el concurso de expositores. 

También fue parte de la Exposición de Pintura al aire libre 

organizada por la Municipalidad de Santiago en el parque 

Forestal, en 1966.

Irene Domínguez (1930-2018). Pintora y grabadora. Su primera 

formación fue autodidacta. Luego, siguió estudios de manera 

particular con el artista Miguel Venegas Cifuentes, poste-

riormente en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de 

Chile, en la Universidad Católica y en el Taller 99. Participó 

en la segunda edición (1960) de la Feria realizada en el parque 

Forestal y en la octava edición (1966) de la Feria realizada en 

el parque Balmaceda.

Luz Donoso (1921-2008). Grabadora y artista visual. Estudió 

Medicina. Posteriormente, estudió grabado en el Taller 99 y 

pintura mural en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad 

de Chile696. Participó en la tercera edición (1961) de la Feria 

realizada en el parque Forestal, como integrante del Taller de 

Gráfica Popular.

Dinora Doudtchitzky (1914-2004). Pintora y grabadora, nacida 

en Ucrania. Realizó estudios en la Academia Nacional y en la 

Escuela Superior de Bellas Artes en Argentina. En 1939 llegó 

a Chile y prosiguió sus estudios en la Escuela de Bellas Artes 

de la Universidad de Chile. Participó en las ediciones primera 

(1959), segunda (1960) y tercera (1961) de la Feria realizada 

en el parque Forestal. En la segunda edición se adjudicó el 

Segundo Premio de dibujo y grabado.

Inge Dusi (1932). Artista textil, nacida en Alemania. Se radicó en 

Chile en 1934. Estudios de arte en el Werklehrer Seminar en 

München, Alemania, donde se recibió como profesora de Artes 

Manuales. Fue alumna libre del Taller Textil de la Kunstho-

chschule de la misma ciudad. Participó en primera edición 

696  “Luz Donoso”, Wikipedia.
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(1959) de la Feria realizada en el parque Forestal y en la novena 

edición (1967) de la Feria realizada en el parque Balmaceda.

Juan Egenau (1927-1987). Escultor y pintor. Estudió Arquitectura 

en la Universidad Católica de Chile, entre 1947 y 1948. Pos-

teriormente, en la Universidad de Chile, siguió varios cursos 

en las escuelas de Bellas Artes y de Artes Aplicadas. Además, 

obtuvo becas para estudiar en el extranjero. Participó en la 

tercera edición (1961) de la Feria realizada en el parque Fo-

restal y en la novena edición (1967) de la Feria realizada en el 

parque Balmaceda.

Virginia Errázuriz (1941). Artista visual. Estudios en la Escuela de 

Bellas Artes de la Universidad de Chile. Participó en la séptima 

edición (1965) de la Feria realizada en el parque Forestal y en 

la novena edición (1967) de la Feria realizada en el parque 

Balmaceda, como integrante del Taller de Artistas y Artesanos 

de Chile. También fue parte de la Exposición de Pintura al 

aire libre organizada por la Municipalidad de Santiago en el 

parque Forestal, en 1966.

Julio Escámez (1925-2015). Pintor y grabador. Comenzó sus es-

tudios en la Academia de Bellas Artes del pintor Adolfo Ber-

chenko, en Concepción, y fue escogido como ayudante del 

pintor Gregorio de la Fuente para la ejecución de los Frescos 

Murales del Hall de la Estación de Ferrocarriles de esa ciudad, 

entre 1943 y 1945. Prosiguió sus estudios en Santiago, en la 

Escuela de Bellas Artes y en la Escuela de Artes Aplicadas de 

la Universidad de Chile. Participó en la tercera edición (1961) 

de la Feria realizada en el parque Forestal, como integrante 

del Taller de Gráfica Popular.

Elena Ferrada (1929). Escultora. Estudió en la Escuela de Bellas 

Artes de la Universidad de Chile obteniendo el título de Li-

cenciada en Artes, mención Escultura, en 1952. Participó en 

la novena edición (1967) de la Feria realizada en el parque 

Balmaceda.

Ricardo Florsheim (1924-1998). Pintor, nacido en Alemania697. 

Con formación artística en Europa, en la década de 1940 se 

estableció con su familia en Chile. Entró a estudiar pintura, 

pero abandonó la formación formal para seguir una formación 

697  Rodolfo Pérez Pimentel, “Florsheim Gutzeit Ricardo”.
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autodidacta. Participó en la segunda edición (1960) de la Feria 

realizada en el parque Forestal.

Abraham Freifeld (1922-2011). Escultor, nacido en Rumania. Llegó 

a Chile en 1939. Estudios en la Escuela de Bellas Artes de la 

Universidad de Chile (1942-1950) realizados de manera paralela 

a sus estudios de Ingeniería Civil. Participó en la sexta edición 

(1964) de la Feria realizada en el parque Forestal. También 

fue parte de la Exposición de Escultura al aire libre de 1966 y 

participó en la Feria de Artes Plásticas de 1970, ambas organi-

zadas por la Municipalidad de Santiago en el parque Forestal.

Celina Gálvez (1936). Pintora. Inició estudios de pintura con Matil-

de Pérez y posteriormente ingresó a la Escuela de Bellas Artes 

de la Universidad de Chile. Participó en la séptima edición 

(1965) de la Feria realizada en el parque Forestal y en la novena 

edición (1967) de la Feria realizada en el parque Balmaceda.

Lily Garafulic (1914-2012). Escultora. Estudios en la Escuela de 

Bellas Artes de la Universidad de Chile y en el extranjero. 

Participó en la primera edición (1959) de la Feria realizada 

en el parque Forestal. También fue parte de la Exposición de 

Escultura al aire libre organizada por la Municipalidad de 

Santiago en el parque Forestal, en 1966.

Carlota Godoy (1913698-2006). Pintora y grabadora, nacida en 

Argentina. Estudios en la Facultad de Bellas Artes de la Uni-

versidad de Chile. Participó en la novena edición (1967) de la 

Feria realizada en el parque Balmaceda.

Ida González (1934). Pintora y grabadora. Estudios en la Univer-

sidad de Chile, en la Escuela de Bellas Artes y en el Instituto 

Pedagógico, y en el Taller 99. Participó en las ediciones pri-

mera (1959) y tercera (1961) de la Feria realizada en el parque 

Forestal. En la primera edición se adjudicó el Premio de Pin-

tura otorgado por la Universidad de Concepción, con una 

recompensa de $100.000.

Margot Guerra Vial. Pintora. Estudios en la Escuela de Bellas Artes 

con el maestro Israel Roa y posteriormente en la Escuela de 

Artes Aplicadas. En 1955 viaja becada a Uruguay asistiendo 

698  En página web de la artista se señala el año 1909 como su fecha de nacimiento. 

“Carlota Godoy G.”, Carlota Godoy Pintora - Grabadora.
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a cursos de perfeccionamiento artístico699. Participó en la 

segunda edición (1960) de la Feria realizada en el parque Fo-

restal y en la novena edición (1967) de la Feria realizada en el 

parque Balmaceda.

Luis Guzmán. Ceramista700. Participó en las ediciones segunda 

(1960), tercera (1961), quinta (1963), sexta (1964) y séptima 

(1965) de la Feria realizadas en el parque Forestal y en la novena 

edición (1967) de la Feria realizada en el parque Balmaceda. 

También participó en la Feria de Artes Plásticas organizada por 

la Municipalidad de Santiago en el parque Forestal, en 1968.

Wilma Hannig (1920). Escultora. Estudios en la Universidad de 

Chile, en la Escuela de Bellas Artes y en la Escuela de Artes 

Aplicadas, donde se especializó en escultura y cerámica. Se 

adjudicó becas para seguir estudios en el extranjero. Participó 

en la novena edición (1967) de la Feria realizada en el parque 

Balmaceda. También fue parte de la Exposición de Esculturas 

al aire libre de 1966 y participó en la Feria de Artes Plásticas 

de 1970, ambas organizadas por la Municipalidad de Santiago 

en el parque Forestal.

Camilo Henríquez (1935-2005). Pintor701. Participó en las edicio-

nes primera (1959) y tercera (1961) de la Feria realizada en el 

parque Forestal.

Kurt Herdan (1923-2020). Artista visual, nacido en Austria. Es-

tudios en la Escuela de Bellas Artes de Bucarest, Rumania, y 

estudios de postgrado en la Escuela de Bellas Artes de Jerusa-

lén, Israel. Se radicó en Chile en 1955. Participó en la séptima 

edición (1965) de la Feria realizada en el parque Forestal.

Héctor Herrera (1926-2003702). Artista textil, dibujante y pintor. 

Recibió sus primeras lecciones de pintura y dibujo mientras 

trabajaba para el pintor Emilio Hermansen, y luego perfec-

cionó su técnica de pintura textil con los maestros Nemesio 

Antúnez y Pablo Burchard Aguayo. Participó en las ediciones 

699  Margot Guerra Vial, Sala de Exposiciones Universidad de Chile, 22 de abril 

al 27 de mayo [1960].

700  Instituto de Extensión de Artes Plásticas, Luis Guzmán. Cerámicas, Sala de 

la Universidad de Chile, Santiago, 9 al 20 de enero de 1962.

701  Rolando Chateauneuf, “Camilo Henríquez Van-den-Borght, gran pintor 

chileno”.

702  Cáceres y Reyes, Artesanía… op. cit., pp. 44 y 45.
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quinta (1963) y séptima (1965) de la Feria realizada en el parque 

Forestal, y en la novena edición (1967) de la Feria realizada en 

el parque Balmaceda, como integrante del Taller de Artistas 

y Artesanos de Chile.

Virginia Huneeus (1934-2019). Pintora y artista visual. Estudios 

en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile y 

en el Taller 99. También prosiguió estudios en el extranjero. 

Participó en la novena edición (1967) de la Feria realizada en 

el parque Balmaceda.

Víctor Inostroza «El marinero» (1902-1968). También referenciado 

como Víctor Hinostroza y Julio Inostroza703. Pintor, catalogado 

de «ingenuo»704, «instintivo»705. Participó en la primera edición 

(1959) de la Feria realizada en el parque Forestal.

Lautaro Labbé (1930-2014). Escultor. En 1947 ingresó a la Facultad 

de Bellas Artes de la Universidad de Chile, pero luego prefirió 

continuar sus estudios de manera autodidacta. Participó en 

la segunda edición (1960) de la Feria realizada en el parque 

Forestal, adjudicándose el Premio de Artes Plásticas.

Iván Lamberg (1930). Pintor706. Participó en las ediciones prime-

ra (1959) y segunda (1960) de la Feria realizada en el parque 

Forestal.

Mireya Larenas (1932). Pintora. Estudios en la Escuela de Bellas 

Artes de la Universidad de Chile. Participó en las ediciones 

primera (1959) y tercera (1961) de la Feria realizada en el par-

que Forestal.

Juana Lecaros (1920-1993). Pintora y grabadora. Estudios en la 

Universidad de Chile y en el Taller 99. Participó en la primera 

edición (1959) de la Feria realizada en el parque Forestal y en 

la novena edición (1967) de la Feria realizada en el parque 

Balmaceda.

Marta León (1931). Pintora y escultora. Nacida en París, de padres 

chilenos. Estudios en la Escuela de Bellas Artes de Santiago 

703  Ver referencias a la obra del artista y, particularmente, la nota 100 de la pági-

na 70 del trabajo de titulación: Carolina Spencer Zamora y Fernando Valenzuela 

Arteaga, Encuentros y Desencuentros: las Paradojas de un Museo Abierto.

704  Waldemar Sommer, Ingenuidad y creación, pp. 90 y 91.

705  Escuela de Invierno Universidad de Chile, Arte instintivo. Mesa redonda sobre 

arte popular chileno, Sala Le Caveau, i.o al ii de julio 1959.

706  Antonio R. Romera, Historia de la pintura chilena, p. 151.
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y en la Academia Puch de Buenos Aires, Argentina707. Parti-

cipó en la segunda edición (1960) de la Feria realizada en el 

parque Forestal.

Celia Leyton (1895-1975). Pintora. Formación académica con los 

artistas Juan Francisco González, Nicanor González Méndez, 

Julio Fossa Calderón, Ricardo Richon-Brunet y Pedro Reska708. 

Participó en la séptima edición (1965) de la Feria realizada en 

el parque Forestal.

Arnoldo Lihn (1910). Pintor709. Participó en las ediciones primera 

(1959) y segunda (1960) de la Feria, realizada en el parque 

Forestal.

Pedro Lobos (1919-1968). Pintor y grabador. Estudios en la Uni-

versidad de Chile, en la Escuela de Artes Aplicadas y en la 

Escuela de Bellas Artes, donde se integró al taller de Laureano 

Guevara. Fue ayudante del pintor Gregorio de la Fuente en 

la ejecución de los Frescos Murales del Hall de la Estación de 

Ferrocarriles de Concepción, entre 1943 y 1945. En el extranje-

ro, continuó estudios de pintura mural en Brasil y en México. 

Participó en la tercera edición (1961) de la Feria realizada en 

el parque Forestal.

Alberto López Ruz. Escultor y ceramista710. Participó en las edi-

ciones primera (1950) y segunda (1960) de la Feria, realizada 

en el parque Forestal.

Alfonso Luco. Diseñador711. Participó en las ediciones primera 

(1959) y sexta (1964) de la Feria realizada en el parque Forestal.

Sergio Mallol (1922-1973) Escultor. Estudió dos años Arquitectura 

en la Universidad Católica y en 1941 ingresó a la Escuela de 

Bellas Artes de la Universidad de Chile. Prosiguió estudios 

en el extranjero. Participó en las ediciones primera (1959), 

segunda (1960) y sexta (1964) de la Feria realizada en el parque 

Forestal. En la segunda edición se adjudicó el Premio de Honor 

por una obra fundida en bronce titulada «David», que pasó 

a formar parte del Museo de Arte Moderno. La recompensa 

707  Instituto de Extensión de Artes Plásticas Universidad de Chile, Seis artistas 

chilenos Bienal de París, s. l., [1959].

708  “Celia Leyton”, Wikipedia.

709  Romera, Historia…, op. cit., p. 152.

710  María Lefebre, “Alberto López Ruz. Escultor y pintor”.

711  “Alfonso Luco en la Universidad Diego Portales”, Artes visuales.
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consistió en E.o 350 (E.o 150 de la Esso Standard Oil Co. y 

E.o 200 del mam). También fue parte de la Exposición de 

Escultura al aire libre organizada por la Municipalidad de 

Santiago en el parque Forestal, en 1966.

Luis Mandiola (1934). Escultor, pintor y grabador. Estudios en la 

Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile. Participó 

en la primera edición (1959) de la Feria realizada en el parque 

Forestal, adjudicándose un premio especial por su trabajo en 

cerámica.

Luis Manzano, «Manzanito» (1906-1984). Artesano urbano, espe-

cializado en trabajo en mimbre712. Participó en las ediciones 

primera (1959), segunda (1960), tercera (1961), quinta (1963), 

séptima (1965) de la Feria realizada en el parque Forestal y en 

la novena edición (1967) de la Feria realizada en el parque Bal-

maceda. En la primera edición obtuvo el Premio de Clausura.

Fernando Marcos (1919-2015). Pintor muralista. Estudios en la 

Escuela de Artes Aplicadas y en la Escuela de Bellas Artes 

de la Universidad de Chile. Participó en la segunda edición 

(1960) de la Feria realizada en el parque Forestal.

Eduardo Martínez Bonati (1930). Pintor. Estudios en la Facultad 

de Artes de la Universidad de Chile, en la State University of 

Iowa y en el Instituto Pratts de Artes Gráficas de Nueva York, 

en Estados Unidos. Participó en la segunda edición (1960) de 

la Feria realizada en el parque Forestal y en la octava edición 

(1966) de la Feria realizada en el parque Balmaceda. En la 

segunda edición se adjudicó el Primer Premio en grabado.

Félix Maruenda (1942-2004). Escultor. Estudios en la Escuela de 

Bellas Artes de la Universidad de Chile, entre 1963 y 1969, y 

en la Slade School of Arts de la Universidad de Londres, In-

glaterra, entre 1970 y 1971, donde se perfeccionó en escultura. 

Participó en la séptima edición (1965) de la Feria realizada en 

el parque Forestal.

Ricardo Mesa (1931-2000). Escultor. Estudios en la Escuela de 

Bellas Artes de la Universidad de Chile (1950-1954), en la Es-

cuela Porta Romana de Florencia, Italia, y en la Academia 

Bildenden Kunste de Munich, Alemania. Participó en la quinta 

edición (1963) de la Feria realizada en el parque Forestal y en 

712  Cáceres y Reyes, Artesanía…, op. cit., pp. 41-43.
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la novena edición (1967) de la Feria realizada en el parque 

Balmaceda. También fue parte de la Exposición de Escultura 

al aire libre de 1966 y participó en la Feria de Artes Plásticas 

de 1970, ambas organizadas por la Municipalidad de Santiago 

en el parque Forestal.

Pedro Millar (1930-2014). Grabador. Estudios de dibujo y pintura 

en la Escuela de Bellas Artes de Concepción y de grabado en 

el Taller 99713. Prosiguió estudios en el extranjero. Participó en 

las ediciones primera (1959) y tercera (1961) de la Feria realizada 

en el parque Forestal. En la tercera edición se presentó como 

integrante del Taller de Gráfica Popular. También participó 

en la Feria de Artes Plásticas organizada por la Municipalidad 

de Santiago en el parque Forestal, en 1967.

Sergio Montecino (1916-1997). Pintor. Estudió tres años Derecho 

en la Universidad de Chile. Desde 1938, estudió en la Escuela 

de Bellas Artes de la misma casa de estudios. Participó en las 

ediciones primera (1959), segunda (1960) y séptima (1965) de 

la Feria realizada en el parque Forestal. También participó en 

la Feria de Artes Plásticas organizada por la Municipalidad 

de Santiago en el parque Forestal, en 1970.

Santiago Nattino (1921-1985). Pintor y diseñador gráfico. Estudios 

en la Escuela de Artes Aplicadas de la Universidad de Chile714. 

Participó en la séptima edición (1965) de la Feria realizada en 

el parque Forestal.

Guillermo Núñez (1930). Artista visual. En 1949 ingresó a la Es-

cuela de Teatro de la Universidad de Chile y luego a la Es-

cuela de Bellas Artes de la misma casa de estudios. Prosiguió 

sus estudios en el extranjero. Participó en la tercera edición 

(1961) de la Feria realizada en el parque Forestal y en la octava 

edición (1966) de la Feria realizada en el parque Balmaceda. 

También fue parte de la Exposición de Pintura al aire libre 

organizada por la Municipalidad de Santiago en el parque 

Forestal, en 1966.

Patricio de la O (1946). Pintor. Estudios en la Escuela de Bellas 

Artes de la Universidad de Chile. Participó en la sexta edición 

713  Museo de Arte Contemporáneo Universidad de Chile, iii Bienal Americana 

de Grabado, Talleres de la Escuela Lito - Tipográfica Salesiana “La Gratitud Na-

cional”, 1968, p. 50.

714  “Santiago Nattino”, Wikipedia.
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(1964) de la Feria realizada en el parque Forestal, adjudicán-

dose un premio de E.o 100 en el concurso de expositores.

Dámaso Ogaz (1924-1990). De nombre Víctor Manuel Sánchez 

Ogaz. Artista visual. Estudios de diseño con el maestro Josef 

Albert en la Universidad Católica de Chile715. Participó en 

la segunda edición (1960) de la Feria realizada en el parque 

Forestal.

Rodolfo Opazo (1935-2019) Pintor. Estudios en la Escuela de 

Bellas Artes de la Universidad de Chile y en el Taller 99. Par-

ticipó en las ediciones primera (1959) y segunda (1960) de la 

Feria realizada en el parque Forestal. También participó en 

la Feria de Artes Plásticas organizada por la Municipalidad 

de Santiago en el parque Forestal, en 1970.

Héctor Ortega (1929). Escultor, grabador y pintor. Estudios en la 

Escuela de Bellas Artes y en la Escuela de Artes Aplicadas de 

la Universidad de Chile. Participó en la sexta edición (1964) 

de la Feria realizada en el parque Forestal, adjudicándose un 

premio de E.o 100 en el Concurso de Expositores. También fue 

parte de la Exposición de Escultura al aire libre organizada por 

la Municipalidad de Santiago en el parque Forestal, en 1966.

Carlos Ortúzar (1935-1985). Pintor y escultor. Estudios de teatro, 

derecho y filosofía. En 1956 ingresó a la Escuela de Bellas Artes 

de la Universidad de Chile. Prosiguió estudios en el exterior. 

Participó en las ediciones primera (1959) y segunda (1960) de 

la Feria realizada en el parque Forestal. En la primera edición 

se adjudicó un premio especial por su trabajo en pintura. 

También participó en la comisión de selección artística de la 

Feria de Artes Plásticas organizada por la Municipalidad de 

Santiago en el parque Forestal, en 1970.

Eduardo Ossandón (1929-2013). Pintor. Estudios en la Escuela de 

Bellas Artes de la Universidad de Chile. Participó en la sépti-

ma edición (1965) de la Feria realizada en el parque Forestal y 

en la octava edición (1966) de la Feria realizada en el parque 

Balmaceda. También fue parte de la Exposición de Pintura 

al aire libre organizada por la Municipalidad de Santiago en 

el parque Forestal, en 1966.

715  Patricia Moscoso, “La palabra y la imagen (Dámaso Ogaz, el iconoclasta 

chileno que eligió morir lejos)”.



258

Francisco Otta (1908-1999). Pintor, grabador y diseñador, nacido 

en Bohemia. Realizó estudios universitarios y cursos de arte, 

gráfica, derecho y economía, entre otros, en varias ciudades 

de Europa entre 1926 y 1938. En 1940 se radicó en Chile. 

Participó en la segunda edición (1960) de la Feria realizada 

en el parque Forestal y en la octava edición (1966) de la Feria 

realizada en el parque Balmaceda.

Violeta Parra (1917-1967). Folklorista y artista plástica autodidacta. 

Participó en las ediciones primera (1959), segunda (1960), ter-

cera (1961) y séptima (1965) de la Feria realizada en el parque 

Forestal exhibiendo distintos tipos de obras como figuras en 

greda, bordados y óleos, y también fue parte del programa 

artístico de la actividad. En la segunda edición se adjudicó 

una mención honrosa.

Alberto Pérez (1926-1999). Pintor y artista visual. En la Universi-

dad de Chile estudió Literatura en la Facultad de Filosofía y 

Humanidades, y tomó clases de dibujo y pintura con Thomas 

Roessner en la Facultad de Bellas Artes. Participó en la segun-

da edición (1960) de la Feria realizada en el parque Forestal.

Esteban Pérez (1939). Pintor y artista visual. Estudios en la Escuela 

de Artes Aplicadas de la Universidad de Chile. Participó en la 

sexta edición (1964) de la Feria realizada en el parque Forestal, 

como parte del Taller 64.

Matilde Pérez (1916-2014). Pintora, escultora y artista visual. Estudios 

de pintura con el maestro Pedro Reszka (1938), en la Escuela de 

Bellas Artes de la Universidad de Chile (1939) y pintura mural 

con el artista Laureano Guevara (1944). En 1960, fue becada 

para realizar estudios en París, Francia. Participó en la primera 

edición (1959) de la Feria realizada en el parque Forestal.

Waltraud Petersen (1930-1986). Escultora716. Participó en la sép-

tima edición (1965) de la Feria realizada en el parque Forestal 

y en las ediciones octava (1966) y novena (1967) de la Feria 

realizada en el parque Balmaceda.

Aida Poblete (1914-2000). Pintora. Estudios en la Escuela de Bellas 

Artes de la Universidad de Chile (1938-1945) y en la Escuela 

de Arte de la Universidad Católica de Chile. También cursó 

estudios en el extranjero. Participó en las ediciones primera 

716  Víctor Carvacho, Historia de la escultura en Chile, p. 307; Villegas V., Dibujos…, 

op. cit., p. 99.



259

(1959) y segunda (1960) de la Feria realizada en el parque 

Forestal. En la primera edición se adjudicó el Tercer Premio 

en el concurso de expositores, por una pintura.

Inés Puyó (1906-1996). Pintora. Ingresó a la Escuela de Bellas Artes 

en 1927. Al año siguiente, tras el cierre de la Escuela, fue becada 

por el Estado chileno para seguir estudios en Europa. Se instaló 

en París, donde estudió y exhibió sus obras en salones. Poste-

riormente, continuó estudios en Nueva York, Estados Unidos. 

A su regreso a Chile, ingresó a la Escuela de Artes Aplicadas 

de la Universidad de Chile. Participó en las ediciones primera 

(1959), segunda (1960) y tercera (1961) de la Feria realizada en el 

parque Forestal. En la primera edición se adjudicó el Segundo 

Premio en el concurso de expositores, por una pintura.

Guillermo Retamal. Pintor717. Participó en la primera edición 

(1959) de la Feria realizada en el parque Forestal.

Juan Reyes (1925-2012). Artesano en cobre. Estudios en Escuela 

de Artes Aplicadas de la Universidad de Chile718. Participó en 

todas las ediciones de la Feria de Artes Plásticas organizadas 

por Germán Gasman y el Museo de Arte Moderno719.

Laura Rodig (1896 o 1901-1972). Pintora y escultora. Estudió en 

la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile. Parti-

cipó en la primera edición (1959) de la Feria realizada en el 

parque Forestal.

José de Rokha (1927-1994). Pintor720. Participó en las ediciones 

primera (1959), segunda (1960), tercera (1961), sexta (1964) y 

séptima (1965) de la Feria realizada en el parque Forestal, y 

en la octava edición (1966) de la Feria realizada en el parque 

Balmaceda.

Lukó de Rokha (1923-2008). De nombre Luisa Díaz Anabalón. 

Pintora. Estudios en la Escuela de Bellas Artes de la Univer-

sidad de Chile y con David Alfaro Siqueiros721. Participó en 

la novena edición (1967) de la Feria realizada en el parque 

717  Antonio R. Romera, Asedio a la pintura chilena (Desde el Mulato Gil a los bo-

degones literarios de Luis Durand), p. 168.

718  Cáceres y Reyes, Historia…, op. cit., pp. 97 y 98; Villegas V., Dibujos…, op. 

cit., p. 47.

719  Cáceres y Reyes, Historia…, op. cit., pp. 9-23.

720  “José de Rokha”, Galería de Arte Contacto.

721  “Lukó de Rokha”, Wikipedia.
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Balmaceda. También participó en la Feria de Artes Plásticas 

organizada por la Municipalidad de Santiago en el parque 

Forestal, en 1967.

Consuelo Saavedra. Escultora. Estudios de arte en la Universidad 

de Concepción y posteriormente en la Escuela de Bellas Artes 

de la Universidad de Chile722. Participó en la primera edición 

(1959) de la Feria realizada en el parque Forestal, adjudicándose 

el Premio de Estímulo en el concurso de expositores.

Adriana Silva. Pintora723. Participó en la novena edición (1967) 

de la Feria realizada en el parque Balmaceda.

Carmen Silva (1929-2008). Pintora y dibujante. Inició sus estudios 

artísticos con el maestro norteamericano André Racz y con 

Nemesio Antúnez. En 1954 viajó a París, Francia, donde estudió 

con Bernard Buffet y con William Hayter. Además, estudió 

Metodología de Enseñanza del Dibujo con Sewel Sillman. En 

1960 se adjudicó una beca como Artist in Residence en el City 

College de Nueva York. Participó en las ediciones primera 

(1959), tercera (1961) y séptima (1965) de la Feria realizada en 

el parque Forestal, y en la octava edición (1966) de la Feria 

realizada en el parque Balmaceda. También participó en la 

Feria de Artes Plásticas organizada por la Municipalidad de 

Santiago en el parque Forestal, en 1970.

James Smith (1924-2012). Pintor y diseñador. Estudios en la Es-

cuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile724. Participó 

en la primera edición (1959) de la Feria realizada en el parque 

Forestal.

Humberto Soto (1932-2018725). Escultor. Estudios en la Escuela 

de Bellas Artes de la Universidad de Chile. Participó en la 

séptima edición (1965) de la Feria realizada en el parque Fo-

restal y en las ediciones octava (1966) y novena (1967) de la 

722  “Consuelo Saavedra presenta obras en terracota inspiradas en Violeta Parra”, 

Corporación Cultural San Pedro de la Paz, 8 de marzo de 2019.

723  Concurso de pintura crav 1967, Museo de Arte Contemporáneo Universidad 

de Chile, 13 de junio al 2 de julio de 1967, [p. 4].

724  Instituto de Extensión de Artes Plásticas Universidad de Chile, James Smith, 

s. l., 29 de mayo al 9 de junio [1962]; Museo Nacional de Bellas Artes, “James 

Smith: Retorno del silencio. De la estructura a la forma”, Museo Nacional de Bellas 

Artes, 8 de mayo de 2018.

725  César Herrera, “Muere destacado escultor y académico Humberto Soto 

Pérez”.
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Feria realizada en el parque Balmaceda. También fue parte 

de la Exposición de Escultura al aire libre organizada por la 

Municipalidad de Santiago en el parque Forestal, en 1966.

José Soto. Escultor726. Participó en la séptima edición (1965) de 

la Feria realizada en el parque Forestal y en las ediciones oc-

tava (1966) y novena (1967) de la Feria realizada en el parque 

Balmaceda. También fue parte de la Exposición de Escultura 

al aire libre organizada por la Municipalidad de Santiago en 

el parque Forestal, en 1966.

Carlos Sotomayor (1912-1988). Pintor y grabador. En 1932 conoció 

a la escultora y pintora Laura Rodig, con quien trabajó para 

exponer por primera vez junto al pintor Pedro Olmos. En 1933 

ingresó a la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile. 

Participó en las ediciones primera (1959), segunda (1960) y 

séptima (1965) de la Feria realizada en el parque Forestal. En 

la segunda edición se adjudicó el Segundo Premio en pintura.

Fernando Torterolo (1925-2000). Pintor727. Participó en las edicio-

nes primera (1959), segunda (1960) y séptima (1965) de la Feria 

realizada en el parque Forestal, y en la octava edición (1966) de 

la Feria realizada en el parque Balmaceda. También fue parte 

de la Exposición de Pintura al aire libre de 1966 y participó 

en la Feria de Artes Plásticas de 1967, ambas organizadas por 

la Municipalidad de Santiago en el parque Forestal.

Héctor Raúl Ulloa Burgos (1924-1994). Pintor. Realizó estudios 

superiores de Castellano e Historia. En 1947 comenzó a dedi-

carse a la pintura en forma definitiva. Ingresó a la Escuela de 

Bellas Artes de Santiago, donde fue alumno de los pintores 

Pablo Burchard, Armando Lira y Jorge Letelier. Participó 

en la quinta edición (1963) de la Feria realizada en el parque 

Forestal. También fue parte de la Exposición de Pintura al 

aire libre organizada por la Municipalidad de Santiago en el 

parque Forestal, en 1966.

David Vargas (¿?-1979). Artesano urbano, especializado en la reali-

zación de réplicas en miniatura de carruajes antiguos. Cáceres 

y Reyes señalan que Vargas se presentó «por muchos años en 

726  3a Bienal de Escultura Consorcio La Chilena Consolidada, Museo de Arte Con-

temporáneo Universidad de Chile, 5 de septiembre - 1.o octubre 1967, [p. 4].

727  “Obra de Fernando Torterolo”, Pintores famosos.
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“esas primeras ferias” del parque Forestal»728. Se cuenta con 

registro fotográfico de su participación en la quinta edición 

(1963) de la Feria realizada en el parque Forestal.

Carlos Vásquez (1931-2018729). Pintor. Estudios en la Escuela de 

Bellas Artes de la Universidad de Chile y en el Instituto de 

Cultura Hispánica, en Madrid, España. Participó en la novena 

edición (1967) de la Feria, realizada en el parque Balmaceda.

Miguel Venegas Cifuentes (1907-1979). Pintor. Desde niño fue 

discípulo del maestro Julio Fossa Calderón y más tarde de 

Pedro Reszka. De profesión arquitecto. Participó en la segun-

da edición (1960) de la Feria realizada en el parque Forestal.

José Venturelli (1924-1988). Pintor y grabador. A los catorce años 

asistió a talleres vespertinos en la Escuela de Bellas Artes; 

posteriormente, hacia 1940, ingresó como alumno regular 

a dicha institución. Participó como ayudante del muralista 

mexicano David Alfaro Siqueiros en la realización del mural 

«Muerte al invasor» en la Escuela México de Chillán, en 1942. 

Al año siguiente, obtuvo una beca de la Oficina de Coope-

ración Intelectual de la Universidad de Chile para proseguir 

estudios en Brasil. Participó en la tercera edición (1961) de 

la Feria realizada en el parque Forestal, como integrante del 

Taller de Gráfica Popular que él dirigió.

Iván Vial (1928-2016). Pintor. Estudió Construcción Civil en la 

Universidad de Chile, graduándose en 1951, y desde 1952 siguió 

cursos de dibujo y pintura como alumno regular en la Escuela 

de Bellas Artes de la misma casa de estudios. Se licenció en 

Artes y Comunicaciones. Participó en las ediciones primera 

(1959) y segunda (1960) de la Feria realizada en el parque Fo-

restal. También participó en la comisión de selección artística 

de la Feria de Artes Plásticas organizada por la Municipalidad 

de Santiago en el parque Forestal, en 1970.

Matías Vial (1931). Escultor y grabador. Estudios en la Escuela de 

Bellas Artes de la Universidad de Chile y en la Universidad 

Católica de Chile, donde estudió dibujo y grabado con Ne-

mesio Antúnez. Realizó estudios en el extranjero. Participó 

en las ediciones primera (1959) y segunda (1960) de la Feria 

728  Cáceres y Reyes, Artesanía…, op. cit., p. 37-38.

729  Villegas V., Dibujos…, op. cit., p. 42.
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realizada en el parque Forestal y en la octava edición (1966) 

de la Feria realizada en el parque Balmaceda. En la primera 

edición fue premiado por el jurado por su muestra de gra-

bados. También fue parte de la Exposición de Escultura al 

aire libre organizada por la Municipalidad de Santiago en el 

parque Forestal, en 1966.

Aixa Vicuña (1939). Pintora. Estudios en la Facultad de Bellas Artes 

de la Universidad de Chile. Participó en la primera edición 

(1959) de la Feria realizada en el parque Forestal.

Beatriz Vicuña Cerda. Escultora. Estudios en la Escuela de Bellas 

Artes de la Quinta Vergara, donde recibió clases de pintura 

del maestro Roko Matjasic y de cerámica del artista Benito 

Román, de Arte en la Universidad de Chile730. Participó en 

la séptima edición (1965) de la Feria realizada en el parque 

Forestal.

Rosa Vicuña Lagarrigue (1925-2010). Escultora. Estudios en la 

Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile (1939-1951) 

y en la Universidad de Columbia, Nueva York (1953). Participó 

en las ediciones primera (1959) y segunda (1960) de la Feria 

realizada en el parque Forestal. En la primera edición recibió 

el Premio en Escultura. También fue parte de la Exposición 

de Escultura al aire libre organizada por la Municipalidad de 

Santiago en el parque Forestal, en 1966.

Teresa Vicuña Lagarrigue (1927). Escultora. Estudios en la Escuela 

de Bellas Artes de la Universidad de Chile. Participó en la 

segunda edición (1960) de la Feria realizada en el parque Fo-

restal y en la octava edición (1966) de la Feria realizada en el 

parque Balmaceda. En la segunda edición se adjudicó el Primer 

Premio en Escultura. También fue parte de la Exposición de 

Escultura al aire libre organizada por la Municipalidad de 

Santiago en el parque Forestal, en 1966.

Waldo Vila (1894-1979). Pintor. Cursó estudios de odontología y 

pintura de manera paralela en la Universidad de Chile. Par-

ticipó en las ediciones primera (1959) y séptima (1965) de la 

Feria realizada en el parque Forestal.

730  Mirada de mujer. Beatriz Vicuña, Galería Bucci, Santiago de Chile, 1990.
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Arauco Villalón. Escultor731. Participó en la quinta edición (1963) 

de la Feria realizada en el parque Forestal y en la octava edición 

(1966) de la Feria realizada en el parque Balmaceda. También 

fue parte de la Exposición de Escultura al aire libre organiza-

da por la Municipalidad de Santiago en el parque Forestal, 

en 1966.

Reinaldo Villaseñor (1925-1994). Pintor. Estudió Artes Plásticas en 

la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile, titulán-

dose de profesor de Arte. Se perfeccionó en Europa gracias a 

una beca otorgada por la misma casa de estudios. Participó 

en la segunda edición (1960) de la Feria realizada en el parque 

Forestal y en la octava edición (1966) de la Feria realizada en 

el parque Balmaceda.

Eliana Wachholtz. Arquitecta y grabadora732. Participó en la segun-

da edición (1960) de la Feria realizada en el parque Forestal.

Dolores Walker (1931). Pintora. Estudió en la Escuela de Bellas 

Artes de la Universidad de Chile, titulándose como Profesora 

de Dibujo y Pintura. Estuvo becada por tres años en la Escuela 

Superior de Arte y Diseño en la Universidad Carolingia de 

Praga, Checoslovaquia. Participó en la tercera edición (1961) 

de la Feria realizada en el parque Forestal y en la novena 

edición (1967) de la Feria realizada en el parque Balmaceda.

731  Instituto de Extensión de Artes Plásticas de la Universidad de Chile, lxxvi 

Salón Oficial de Artes Plásticas 1966, Museo de Arte Contemporáneo (Quinta Nor-

mal), [p. 18].

732  “Taller 99. Desde 1956. Periodo Universidad Católica”, Taller 99.
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Anexo 2. Programa cultural  

de la Feria de Artes Plásticas, parque Forestal 

(1959-1965) y parque Balmaceda (1966-1967)

Primera Feria de Artes Plásticas:  

5 al 13 de diciembre de 1959, parque Forestal

Sábado 5

Orfeón de Carabineros

11:00. Inauguración

15:00 a 18:00. Concurso infantil

18:00. Banda de la Escuela de Aviación

18:30. Coro del Liceo n.o 3 de Niñas

[s. h.]. Exhibición de documentales programados por el Instituto 

Chileno Británico de Cultura

22:00. Orquesta Filarmónica, bajo la conducción del maestro 

Juan Mateucci

Domingo 6

11:00. Títeres de la Compañía de Cervecerías Unidas.

12:00. Banda Infantil de la Escuela Hogar Japón.

15:00 a 18:00. Concurso infantil

18:00. Grupo de la Asociación Folklórica de Raquel Barros.

20:00. Cine del Instituto Chileno-Británico

22:00. Mimos de Noisvander

22.30. Conjunto Millaray

Lunes 7

[Sin información]

Martes 8

18:00. Grupo Folklórico de Educación Primaria

[s. h.]. Títeres

[s. h.]. Premiación del Concurso Infantil

20:00. Exhibición de documentales cinematográficos por el Ins-

tituto Chileno-Británico de Cultura

21:00. Remate de obras
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22:00. Orquesta Sinfónica de Profesores, dirigida por Joaquín 

Taulís

22:30. Coro de la Escuela de Pedagogía de la Universidad Católica

Miércoles 9

20:00. Proyección de películas facilitadas por la Embajada de 

ee.uu.

21:00. Remate de obras

22:00. Coro de la Escuela de Artes Plásticas

22:30. Grupo Folklórico de Pedagogía en Artes Plásticas

Jueves 10

20:00. Exhibición de cine a cargo de la Embajada de Estados 

Unidos

21:00. Remate de obras

21:00. Jam session, conjunto del Club de Jazz de Santiago

22:00. Conjunto folklórico del Coro de la U. de Chile

22:30. Presentación del mimo Jesús Ortega, acompañado por 

Patricio Valenzuela

Viernes 11

[s. h.]. Orquesta Sinfónica de Profesores, dirigida por Joaquín 

Taulís

20:00. Proyección de cine documental por la Embajada de ee. uu.

21:00. Remate de obras

Sábado 12

11:00. Concurso para los expositores realizando obras in situ

21:00. Remate de obras

[s. h.]. Coro de la Escuela Centralizada de Puente Alto

[s. h.]. Grupo de Artes Folklóricas del Instituto Chileno-Yugoslavo

[s. h.]. Guitarrista Arturo González

[s. h.]. Conjunto Millaray

Domingo 13

[s. h.]. Concurso para artistas de la Feria

11:00. Premiación Concursos de la Feria

18:00. Coro de Profesores «Gabriela Mistral»
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18:30. Jazz-session a cargo de un conjunto del Club de Jazz de 

Santiago

20:00. Proyección de films documentales cedidos por los Institu-

tos Chileno-Italiano y Francés de Cultura y la Universidad 

de Chile

21:00. Remate de obras

22:00. Margot Loyola y Conjunto Cuncumén

Segunda Feria de Artes Plásticas:  

3 al 11 de diciembre de 1960, parque Forestal

Sábado 3

11:30. Orfeón de Carabineros

12:00. Inauguración

13:00. Orfeón de Carabineros

18:30. Títeres de Meche Córdova

19:00. Coro de Profesores del 7.o Sector

19:30. Club de Jazz

21.30. Conjunto Los de Ramón - folkloristas latinoamericanos

22:00. Coro de la Universidad de Chile

22:30: Conjunto Folklórico Cuncumén

Domingo 4

11:00. Teatro de Títeres Bululú

14:00. Concurso infantil de pintura

18:00. Coro Amigos del Arte de Puente Alto

19:00. Grupo Folklórico de Educación Primaria

19:30. Club de Jazz

22:00. Ballet de Arte Moderno que dirige Octavio Cintolesi, 

acompañado por la Orquesta Filarmónica de Chile bajo 

la batuta de su titular, Juan Matteuci

Lunes 5

12:00. Retreta

16:30. Títeres de Meche Córdova

19:00. Coro Pedagógico de la Universidad Católica

19:00. Conjunto de Instrumentos Antiguos

20:00. Coro Polifónico de Puente Alto
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20:30. Cine del Departamento Audiovisual de la U. de Chile

22:00. «La viuda de Apablaza», por el ituch

Martes 6

12:00. Retreta

18:30. Títeres de Mecha Córdova

19:00. Grupo Folklórico del Coro de la U. de Chile

19:30. «La Bella y la Bestia» por el ituch

20:30. Cine del Departamento Audiovisual de la U. de Chile

21:30. Bailes Folklóricos Escoceses, dirigido por Glen Fyfe, del 

Instituto Chileno Británico de Cultura

22:00. Conjunto «Voces y Guitarras de América»

Miércoles 7

12:00. Retreta

18:30. Títeres de Mecha Córdova

19:00. Conjunto Folklórico «Población Dávila»

19:30. Conjunto «Espejo Mágico», Teatro para Niños

20:30. Cine del Departamento Audiovisual de la U. de Chile

22:00. Orquesta Filarmónica, dirigida por el Maestro Juan Ma-

teucci

Jueves 8

11:30. Retreta

12:00. Títeres de Meche Córdova

18:30. Conjunto de Acordeones

19:00. Conjunto «Voces y Guitarras de América»

19:30. Coro de la endesa

20:00. Club de Jazz

22:00. Margot Loyola

22:30. Coro del Conservatorio Nacional de Música

Viernes 9

12:00. Retreta

18:30. Títeres de Meche Córdova

19:00. Coro de la Compañía de Teléfonos

19:30. Grupo Folklórico Yugoslavo

20:00. Conjunto de Violeta Parra

20:30. Cine del Departamento Audiovisual de la U. de Chile
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22:00. Arturo González, concertista de guitarra

22:30. Grupo Folklórico de Educación Primaria

Sábado 10

11:00. Concurso de expositores

12:00. Retreta

18:30. Títeres de Meche Córdova

19:00. Presentación del Coro asich

19:30. Conjunto Espejo Mágico, Teatro para Niños

20:00. Coro del Hospital San Juan de Dios

20:30. Cine del Departamento Audiovisual de la U. de Chile

22:00. Ballet Nacional de Chile, dirigido por Ernst Uthoff

Domingo 11

11:00. Títeres de Meche Córdova

11:30. Retreta

12:00. Repartición de Premios

18.30. Coro de Profesores de Puente Alto

19:00. Conjunto «Cuncumén»

19.30. Club de Jazz

22:00. Ballet de Arte Moderno, dirigido por Octavio Cintolesi

Tercera Feria de Artes Plásticas:  

2 al 10 de diciembre de 1961, parque Forestal

Sábado 2

18:00. Conjunto Dixieland, del Club de Jazz de Santiago

19:00. Willo Gamboa y su Academia de Guitarra

20:00. Sexteto Iniesta, «Pequeña Serenata Nocturna» de Mozart

21:00. Exhibición de documentales descriptivos del Departamento 

Audiovisual de la U. de Chile y el Departamento de Cine 

de la Embajada británica

22.15. Ballet del Instituto de Extensión Musical de la U. de Chile

Domingo 3

19:30. Títeres de Graciela Torricelli

20:00. Escuela de Teatro de la Universidad de Chile montará la 

obra de José Pineda, «Mónica en los Reinos de la Luna»
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21:00. Presentación de cine y documentales del Departamento 

Audiovisual de la U. de Chile y la Embajada Británica

22:00. Folklorista Margot Loyola, con canciones pascuenses, 

campesinas y coloniales

Lunes 4

19:00. Función de títeres a cargo de Graciela Torricelli

20:00. Danzas escocesas del Instituto Chileno-Británico de Cul-

tura, que dirige Glen Fyfe

21:00. Presentación de cine educativo proporcionado por el De-

partamento Audiovisual de la Universidad de Chile y de 

la Embajada Británica

22:00. Coro Folklórico de la Universidad de Chile

Martes 5

19:00. Títeres de Graciela Torricelli

20:00. Canciones y danzas folclóricas por el conjunto Carmen 

Cuevas

21:00. Cine y documentales descriptivos a cargo del Departamento 

Audiovisual de la Universidad de Chile y de la Embajada 

Británica

22:00. Coro de la Universidad de Chile

Miércoles 6

19:00. Coro del Instituto de Educación Física

20:00. Danzas yugoslavas

21:00. Cortos cinematográficos proporcionados por el Departa-

mento Audiovisual de la Universidad de Chile y la Emba-

jada Británica

22:00. Orquesta Filarmónica de Chile, dirigida por Juan Mateucci

Jueves 7

19:00. Títeres

20:00. Coro Asimet

21:00. Cine y documentales del Departamento Audiovisual de la 

Universidad de Chile y la Embajada Británica

22:00. Instituto del Teatro de la Universidad de Chile, con la obra 

«Bernardo O’Higgins»
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Viernes 8

19:00. Coro de la Universidad Técnica del Estado, dirigido por 

Mario Baeza

20:00. Danzas escocesas del grupo de danza del Instituto Chileno 

Británico de Cultura, dirigido por Glen Fyfe

21:00. Cine y documentales del Departamento Audiovisual de la 

Universidad de Chile y la Embajada Británica

22:00. Orquesta Sinfónica de Chile

Sábado 9

19:00. Coro de la Universidad Técnica del Estado

20:00. Conjunto Dixieland del Club de Jazz de Santiago

21:00. Arturo González, concertista en guitarra

22:00. Ballet de Arte Moderno dirigido por Octavio Cintolesi

Domingo 10

19:00. Conjunto Dixieland de Jazz

20:00. Los de Ramón, con canciones del folklore latinoamericano

21:00. Cine y documentales del Departamento Audiovisual de la 

Universidad de Chile y de la Embajada Británica

22:00. Conjunto de Teatro «La Quinta»

Quinta Feria de Artes Plásticas:  

30 de noviembre al 8 de diciembre de 1963, parque Forestal

Sábado 30

12:00. Inauguración

Orfeón Municipal

Grupo Coral dirigido por Mario Baeza

22:00. Ballet de Arte Moderno acompañado por la Orquesta 

Filarmónica de Chile

Viernes 6

22:00. Ballet de Arte Moderno (bam)

Sábado 7

[s. h.]. Concurso infantil

[s. h.]. Orquesta Sinfónica de Chile, dirigida por Víctor Techa
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[s. h.]. Coro Orfeo Catalá y Coro de la Escuela Pedagógica de la 

Universidad Católica

[s. h.]. Ballet de Arte Moderno

Domingo 8

[s. h.]. Entrega de Premio Jorge Stitchkin, concurso infantil

11:00. Mesa redonda sobre el panorama de las letras chilenas ac-

tuales

17:00. Conjunto folklórico Goyocalán, canciones y bailes folkló-

ricos chilenos

18:00. Escuela de Teatro de la Universidad de Chile

19:15. Little Jazz Trío

20:00. Departamento Audiovisual de la Universidad de Chile

20:30. Corporación de Autores y Compositores

22:00 Instituto de la Universidad de Chile presentando la obra 

«Ánimas de día claro», de Alejandro Sieveking

Sexta Feria de Artes Plásticas:  

5 al 13 de diciembre de 1964, parque Forestal

Sábado 5

[s. h.]. Orfeón Municipal

12:00. Inauguración

Martes 8

15:00. Teatro de Marionetas de las Hermanas Marrokin, de Perú

[s. h.]. Orquesta Sinfónica de Chile

Miércoles 9

[s. h.]. Orquesta Filarmónica de Chile

[s. h.]. Ballet de Arte Moderno

[s. h.]. Orfeón Municipal

21:00. Exhibición de documentales sobre Perú, a cargo de la Em-

bajada de Perú

Sábado 12

[s. h.]. Teatro de Marionetas de las Hermanas Marrokin, de Perú
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Domingo 13

[s. h.]. Orquesta Sinfónica Teatro de Marionetas de las Hermanas 

Marrokin, de Perú

[s. h.]. Ballet de Arte Moderno

Séptima Feria de Artes Plásticas:  

4 al 12 de diciembre de 1965, parque Forestal

Sábado 4

12:00. Inauguración

Martes 7

18:00. Conjuntos folklóricos traídos por indap (de Santa Cruz 

y Arauco)

20:00. Coro Filarmónico Municipal

22:00. Teatro Lope de Vega del Estadio Español

Miércoles 8

18:00. Conjuntos folklóricos traídos por indap (de Santa Cruz 

y Arauco)

[s. h.]. Coro Filarmónico

[s. h.]. Teatro «Lope de Vega» del Estadio Español

20:00. Escuela de Teatro de la Universidad de Chile

21.30. Ballet Folklórico de Chile «Pucará»

22:00. Coro de la Universidad de Chile

Sábado 11

21.30. Encuentro Nacional de Payadores

Octava Feria de Artes Plásticas:  

8 al 18 de diciembre de 1966, parque Balmaceda

Jueves 8

19:00. Inauguración

[s. h.]. Mimos de Noisvander

[s. h.]. Conferencia ilustrada con diapositivas en colores sobre 

«La Primavera» de Boticceli, a cargo de Romolo Trebbi del 
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Trevignano, profesor de Historia del Arte de la Universidad 

Católica, de la Universidad de Chile y del Instituto Cultural 

de Providencia

Viernes 9

20:00. Mimos de Noisvander

Sábado 10

17:00 a 19:00. Escenario en plazoleta «Ministro Sotomayor». Curso 

de acuarela «Flores y paisajes» dictado por el artista Mario 

Toral, profesor de la Universidad Católica y del Instituto 

Cultural de Providencia (valor curso: E.o 8)

17:00 a 19:00. Curso de pintura infantil, dictado por la artista Di-

nora Doudtchitzky, profesora de la Universidad Católica 

y del Instituto Cultural de Providencia (valor curso: E.o 8)

17:00 a 21:00. Cursos de acuarela y pintura infantil

21:00. Escenario en plazoleta «Ministro Sotomayor». Ballet Nacional

Domingo 11

17:00 a 19:00. Curso de acuarela «Flores y paisajes» dictado por el 

artista Mario Toral, profesor de la Universidad Católica y 

del Instituto Cultural de Providencia (valor curso: E.o 8)

17:00 a 19:00. Curso de pintura infantil, dictado por la artista Di-

nora Doudtchitzky, profesora de la Universidad Católica 

y del Instituto Cultural de Providencia (valor curso: E.o 8)

20:00. Escenario en la plazoleta «Ministro Sotomayor». Gran 

Banda de la Guarnición Militar de Santiago

Lunes 12

21:00. Ballet de Ensayo

Martes 13

20:00. Escuela de Teatro de la Universidad de Chile, presentando 

cuentos folklóricos

Miércoles 14

20:00. Escuela de Teatro de la Universidad de Chile, presentando 

cuentos folklóricos

22:00. Academia de Guitarra de Wilo Gamboa
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Jueves 15

20:00. Conferencia ilustrada con diapositivas en colores sobre 

«La Primavera» de Boticceli, a cargo de Romolo Trebbi 

del Trevignano, profesor de Historia del Arte de la Univer-

sidad Católica, de la Universidad de Chile y del Instituto 

Cultural de Providencia

20:00. Escuela de Teatro de la Universidad de Chile, presentando 

cuentos folklóricos

Viernes 16

20:00. «Festival de películas sobre la era espacial y atómica», con 

la participación de especialistas aeronáuticos que darán 

explicaciones de dichos documentales

20:00. Escuela de Teatro de la Universidad de Chile, presentando 

cuentos folklóricos

Sábado 17

17:00 a 19:00. Curso de acuarela «Flores y paisajes» dictado por el 

artista Mario Toral, profesor de la Universidad Católica y 

del Instituto Cultural de Providencia (valor curso: E.o 8)

17:00 a 19:00. Curso de pintura infantil, dictado por la artista Di-

nora Doudtchitzky, profesora de la Universidad Católica 

y del Instituto Cultural de Providencia (valor curso: E.o 8)

18:00. Cantores populares de Aculeo y Macul, parque Balmaceda

[s. h.]. Cuncumenitos

20:00. Escuela de Teatro de la Universidad de Chile, presentando 

cuentos folklóricos

21:00. Conjunto de Cámara Novarum

[s. h.]. «Los Chileneros»

Domingo 18

11:00. Gran Banda de la Guarnición Militar de Santiago

17:00 a 19:00. Curso de acuarela «Flores y paisajes» dictado por el 

artista Mario Toral, profesor de la Universidad Católica y 

del Instituto Cultural de Providencia (valor curso: E.o 8)

17:00 a 19:00. Curso de pintura infantil, dictado por la artista Di-

nora Doudtchitzky, profesora de la Universidad Católica 

y del Instituto Cultural de Providencia (valor curso: E.o 8)

18:00 y 21:00. Cantores populares
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20:00. Escuela de Teatro de la Universidad de Chile, presentando 

cuentos folklóricos

Novena Feria de Artes Plásticas:  

15 al 24 de diciembre de 1967, parque Balmaceda

20:00 a 22:00. Todos los días: presentación de obras de teatro, 

ballet y folclor

Viernes 15

19:00. Inauguración

Lunes 18

16:00 a 18:00. Curso de pintura a cargo de la pintora y grabadora 

Dinora Doudtchitzky, profesora de la Universidad Católica

Martes 19

16:00 a 18:00. Curso de pintura a cargo de la pintora y grabadora 

Dinora Doudtchitzky, profesora de la Universidad Católica

Miércoles 20

16:00 a 18:00. Curso de pintura a cargo de la pintora y grabadora 

Dinora Doudtchitzky, profesora de la Universidad Católica

[s. h.]. Ballet Nacional de la Universidad de Chile

Jueves 21

16:00 a 18:00. Curso de pintura a cargo de la pintora y grabadora 

Dinora Doudtchitzky, profesora de la Universidad Católica

Viernes 22

16:00 a 18:00. Curso de pintura a cargo de la pintora y grabadora 

Dinora Doudtchitzky, profesora de la Universidad Católica

Domingo 24

18:30. Conjunto teatral del Colegio Saint George

22:00. Pascua Chilena
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Anexo 3. Planos y línea de tiempo

Planos

Plano n.o 1. Marcado en línea segmentada, ubicación de la pri-

mera Feria de Artes Plásticas en el sector del Parque Forestal de 

la comuna de Santiago. La actividad se emplazó a un costado del 

río Mapocho, en la acera sur, entre los puentes Loreto y Purísima. 

Fuente: Biblioteca del Congreso Nacional de Chile. Plano inter-

venido por la autora.
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Plano n.o 2. Marcado en línea segmentada, ubicación de las edi-

ciones segunda a sexta de la Feria de Artes Plásticas en el sector 

del Parque Forestal de la comuna de Santiago. La actividad se 

emplazó a un costado del río Mapocho, en la acera sur, entre los 

puentes Loreto y Pío Nono. Fuente: Biblioteca del Congreso 

Nacional de Chile. Plano intervenido por la autora.



279

Plano n.o 3. Marcado en línea segmentada, ubicación de la sép-

tima Feria de Artes Plásticas en el sector del Parque Forestal de 

la comuna de Santiago. La actividad se emplazó a un costado del 

río Mapocho, en la acera sur, entre los puentes Loreto y Pío Nono, 

y en el área del parque. Fuente: Biblioteca del Congreso Nacional 

de Chile. Plano intervenido por la autora.
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Plano n.o 4. Marcado en línea segmentada, ubicación de la octa-

va Feria de Artes Plásticas en el sector del Parque Balmaceda de 

la comuna de Providencia. La actividad se realizó en la sección 

del parque situada entre las calles Eliodoro Yáñez y Rafael Cañas, 

además de la zona donde se emplazan las Torres de Tajamar. 

Fuente: Biblioteca del Congreso Nacional de Chile. Plano inter-

venido por la autora.
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Plano n.o 5. Marcado en línea segmentada, ubicación de la nove-

na Feria de Artes Plásticas en el sector del Parque Balmaceda de 

la comuna de Providencia. La actividad se realizó en la sección 

del parque situada entre las calles Eliodoro Yáñez y Rafael Cañas. 

Fuente: Biblioteca del Congreso Nacional de Chile. Plano inter-

venido por la autora.
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Línea de tiempo

1.a Feria de artes plásticas

Organización: Germán Gasman 

y colaboradores

Locación: Parque Forestal, entre 

puentes Loreto y Purísima

Fecha: 5 al 13 de diciembre

2.a Feria de artes plásticas

Organización: Museo de Arte 

Moderno (MAM)

Locación: Parque Forestal, 

entre puentes Loreto y Pío 

Nono

Fecha: 3 al 11 de diciembre

3.a Feria de artes plásticas

Organización: Museo de Arte 

Moderno (MAM)

Locación: Parque Forestal, 

entre puentes Loreto y Pío 

Nono

Fecha: 2 al 10 de diciembre

6.a Feria de artes plásticas

Organización: MAM, Muni-

cipalidad de Santiago, Taller 

del Sesenta

Locación: Parque Forestal, 

entre puentes Loreto y Pío 

Nono

Fecha: 5 al 13 de diciembre

5.a Feria de artes 

plásticas

Organización: MAM, Mu-

nicipalidad de Santiago, 

Taller del Sesenta

Locación: Parque Fores-

tal, entre puentes Loreto y 

Pío Nono

Fecha: 30 de noviembre al 

8 de diciembre

Feria pública de arte

Organización: Taller del Sesenta

Locación: Parque Forestal, entre 

puentes Recoleta y Loreto

Fecha: 19 al 25 de diciembre

1959 1960 1961 1963 19641962
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7.a Feria de artes plásticas

Organización: Museo de Arte 

Moderno (MAM)

Locación: Parque Forestal, 

entre puentes Loreto y Pío 

Nono

Fecha: 4 al 12 de diciembre

8.a Feria de ar-

tes plásticas

Organización: 

Museo de 

Arte Moderno 

(MAM)

Locación: Par-

que Balmaceda, 

entre Puente del 

Arzobispo  y To-

rres de Tajamar

Fecha: 8 al 18 de 

diciembre

9.a Feria de artes 

plásticas

Organización: Museo 

de Arte Moderno 

(MAM)

Locación: Parque 

Balmaceda

Fecha: 15 al 24 de 

diciembre

9.a Feria de artes plásticas

Organización: Municipali-

dad de Santiago

Locación: Parque Forestal

Fecha: 11 al 18 de diciembre

[10.a] Feria de artes 

plásticas

Organización: Municipali-

dad de Santiago

Locación: Parque Forestal

Fecha: sin información

Primera exposición  

de la federación nacional 

de arte

Locación: Cerro Santa Lucía, 

Terraza Neptuno

Fecha: sin información

Temporada cultural  

de primavera

Organización: Municipa-

lidad de Santiago y otras 

entidades

Locación: Parque Forestal

“Exposición de Escultura al 

aire libre”

Fecha: 12 al 20 de noviem-

bre

“Exposición de Pintura al 

aire libre”

Fecha: 26 de nov. al 4 de 

dic.

“Exposición de Artesanía 

Popular”

Fecha: 10 al 18 de diciembre

1965 1966 1967 1968 1969
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12.a Feria de artes plásticas

Organización: Municipalidad 

de Santiago y otras entidades

Locación: Parque Forestal

Fecha: sin información

Primera feria de artes plásticas 

de los trabajadores del arte

Organización: [Municipalidad de 

Santiago]

Locación: Parque Forestal

Fecha: sin información

[14.a] Feria de artes plásticas

Organización: [Municipalidad 

de Santiago]

Locación: Parque Forestal

Fecha: sin información

1970 1971 1972
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La primera imprenta llegó a Chile en 1811, 

al filo de las contiendas iniciales por 

la independencia. Acaso como sinónimos, 

la emancipación estuvo vinculada a la 

producción de libros o periódicos. Este 

antecedente nos invita a reflexionar sobre la impor-

tancia de la edición responsable, que promueva la 

pluralidad de ideas y fomente lecturas diversas, las 

que, en conjunto, implican sinceros actos de auto-

determinación    El presente libro fue compuesto 

con las tipografías Baskerville, Miller y BR Sonoma. 

Acabose de imprimir y encuadernar esta edición de 

300 ejemplares en los talleres gráficos de Menssage 

en el mes de noviembre de 2025.









En la colección Sociedad y Cultura 

tienen cabida trabajos de investigación 

relacionados con el humanismo y las 

ciencias sociales. Su objetivo principal 

es promover la investigación en esas 

áreas y facilitar su conocimiento. In-

cluye estudios de autores nacionales y 

extranjeros sobre la historia de Chile o 

sobre algún aspecto de la realidad nacio-

nal objeto de estudio de alguna ciencia 

humanista o social.

A través de esta colección, la Biblio-

teca Nacional de Chile no solo se vincula 

y dialoga con el mundo intelectual y el 

de los investigadores sino que, además, 

contribuye a acrecentar y difundir el 

patrimonio cultural de la nación gracias 

a los trabajos de investigación en ella 

contenidos.
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La Feria de Artes Plásticas fue creada por el abogado Germán Gasman 

con el doble objetivo de acercar la práctica artística a las personas y 

promover la venta de obras. Su principal característica fue la presencia 

de los expositores para que entablaran una relación inmediata con el 

público y la comercialización de las piezas se hiciera de manera directa. 

Desde su primera edición en 1959 en el Parque Forestal de Santiago, 

participaron numerosos artistas, artesanos y aficionados exhibiendo 

sus diversas producciones. Sumado a esto, la Feria se perfiló como un 

evento de mayor amplitud, que incluyó espectáculos culturales y la 

oferta de bebidas y comida en el lugar.

Tales particularidades contribuyeron al éxito de la actividad, pues 

además de atraer gran cantidad y variedad de visitantes también logró 

captar la atención de la prensa. No obstante, fue recibida con recelo 

por una parte de la institucionalidad artístico-cultural de la época, 

agrupada en las instancias de extensión de la Universidad de Chile, y 

que fue permanente a lo largo de su existencia.

Este libro aborda esa trayectoria. Desde la primera feria ideada 

por Gasman, que a partir de 1960 continuó con sucesivas ediciones 

bajo la gestión del Museo de Arte Moderno (mam), y que en los años 

1966 y 1967 se desplazó hacia el Parque Balmaceda de la comuna de 

Providencia, hasta las versiones que la Municipalidad de Santiago 

realizó en la ubicación original del Parque Forestal entre 1966 y 1972. 

Se revisa su forma de organización, expositores y obras presentes, su 

configuración espacial, la recepción de la crítica y el análisis de los as-

pectos que explicarían la incomodidad del mundo artístico tradicional 

hacia este particular evento.

Carolina Tapia Valenzuela (1980) es 

magíster en Historia del Arte por la Uni-

versidad Adolfo Ibáñez. Sus áreas de 

interés se enmarcan en las artes visuales 

y la cultura popular. Su principal tema 

de estudio es la Lira Popular, nombre 

con el que se conoce en Chile a los plie-

gos de poesía popular impresa, repre-

sentantes de la literatura de cordel. Ha 

realizado artículos de difusión, ponen-

cias y proyectos de investigación con el 

objetivo de divulgar esta manifestación. 

Trabaja en el Archivo de Literatura Oral 

y Tradiciones Populares de la Biblioteca 

Nacional. 
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