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cially their recent publications La verdad de las mujeres 
(2013) and Corazón, cuerpo y palabra (2017). In their 
2013 report the RPM set out a series of recommenda-
tions for undertaking memory work with women vic-
tims, advising that «Los procesos de memoria no debe-
rían focalizarse solo en el horror vivido sino también 
en recordar, visibilizar y dignificar la capacidad y crea-
tividad de las mujeres víctimas del conflicto para resis-
tir» (Ruta Pacífica de las Mujeres, 2013, p. 102). Simi-
larly, in their 2017 publication, the RPM reinforce the 
importance of memory work focussing not on the past 
horror, but on creativity and the possibility of resistan-
ce, recommending that «Las labores de las memorias 
implican además de un trabajo creativo desde el presen-
te, el encuentro con otros y con otras. (…) Si esa perso-
na comparte vivencias similares, surgirá un vínculo de 
identificación que puede construir una comunidad afec-
tiva» (Ruta Pacífica de las Mujeres, 2017, p. 26), noting 
that such a pedagogy of memory «permite abrir futuro 
al pasado, asumiéndolo inacabado; como un fondo de 
experiencia al cual se puede recurrir desde un presente 
dinámico y vivo» (Ruta Pacífica de las Mujeres, 2017, pp. 
27-28).

Building on and learning from the expertise of the 
activist groups themselves in the co-creation methodo-
logies they have devised for working with victims/survi-
vors, and implementing their recommendations, we thus 
devised a methodology for the co-creation workshops 
which would, as far as possible, enable these workshops 
to take place without further re-victimising the women 
participants. Firstly, this involved a consideration of the 
setting: we chose for the co-creation workshop not an 
official, state-sponsored space – which could potentia-
lly have connotations for any families of victims of state 
violence –, nor a university space – with its implications 
of expert knowledge being imparted to learners, and its 
resultant hierarchy of knowledge –. Instead of such top-
down spaces, we selected a local community casa within 
one of the quieter neighbourhoods of Bogotá, run by 
local residents, and which routinely holds locally run 
events, activities, such as yoga sessions, community acti-
vities, and so forth.

Secondly, we set up a safe space outside the main 
community room where the co-creation activities were 
taking place; in this side room, the women participants 
could take a break, have a drink or snack, and take some 
time out of the memory work whenever necessary.

Thirdly, we wove moments of ref lection into the 
week, in particular, through an opening ritual whe-
re researchers and participants gathered together as 
equals to weave our stories together through a man-
dala made out of wool whose loops represented our 

stories and connections, and a closing ritual in which 
this same mandala was planted into a plant pot, upon 
which a plant was sewn, symbolising the growth of the 
new based on the memories. Fourthly, we ensured that 
the women were supported by having leaders from the 
two groups to which they belonged at the workshop, so 
making sure they had a familiar face should they need 
additional support. 

Fifthly and finally, a crucial way in which we aimed 
to ensure that the women participants did not focus 
solely on the pain of their memories was the process 
of exteriorising these memories through artistic and 
hands-on co-creation. That is, activities were designed 
such that participants focused on the activities, such as 
drawing, painting, cutting, sewing and weaving, and, in 
this process, memories emerged, rather than the partici-
pants being forced to concentrate on the memory itself. 
Here, we built upon the recommendations that the RPM, 
as noted above, has provided on collaborative artistic 
creation, aiming to focus on creativity, rather than on 
the traumatic events themselves.

Building on all of the above, the co-creation wor-
kshops were thus designed to give voice to the women 
victims who were participating and construct a collec-
tive memory – a memory where they felt represented. 
The workshops functioned as a medium for creating and 
collecting materials for a documentary website and an 
interactive digital artwork, Voces Invisibles: Mujeres Víc-
timas del Conflicto Colombiano for which we explored 
alternative forms of representation of victimhood which 
are victim-centric –drawing on the findings of Medina 
García and Navarro noted above– primarily through 
storytelling and multimodal and mixed-media creative 
practices.

Thus, the resulting digital artwork explores the 
potential of digital technologies through multimodali-
ty, non-linear representations, and non-classic narrati-
ves, and, moreover, in a way in which the women could 
understand and interact with their different literacies. 
We posed a series of research enquires starting with how 
digital technologies could help to make visible the voices 
of the women victims; concurrent with this we explored 
the opportunities that co-creative practices could provi-
de as methodology for collaboration between artist and 
community with the aim of making the participants 
agents of change, as well as a co-creation as a method for 
gathering materials and knowledge through sharing.

Here, we learnt from recent work on arts-based 
methods in community research. In their scoping review 
which drew out the findings of twenty years of arts-ba-
sed methods in community research, Sara Coemans and 
Karin Hannes found that there were several predomi-
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a Victim, Displacement and Lost Son; as well as videos 
documenting the process of the workshops with tit-
les including Let Me Refresh Your Memory, Threading 
Memories, Listen to Us!, Their Place Within Memory, Our 
Bodies Were Left in Threads and A Museum for Me.

Regarding the terms of use of the website, the rights 
of the contents belong to their authors and can only be 
used by third parties with their prior authorization. The 
objectives of this website are to present the results pro-
duced by the project and to make women victims of the 
armed conflict in Colombia visible to society. Conse-
quently, it is expected to contribute significantly to the 
awareness of society about women victims, and to pro-
pose new ways of representing them. In terms of target 
audience, the work is addressed to all the social actors 
involved in the problem and not only to the women voi-
ces of the conflict themselves. In other words, it is also 
aimed at social groups including NGOs, associations, 
political representatives, academia, and the general 
public. Moreover, plans are in place for the development 
of educational materials for secondary school level pupi-
ls in Colombia based on the contents of the website.3

The interactive digital art Voces Invisibles consists of 
three parts:
1.	 Their Place Within Memory, reflecting the memory 

space, personal and collective memory, represented 
by the activity in the Writing on the Wall.

2.	 Do You Hear Us? represents the political activist 
space with photographs of events organized by the 
women.

3.	 Voices Constructing Memory has a variety of narra-
tions gathered from the workshop with themes 

3 These education materials are current in development and will be 
piloted at the next stage of the project.

including participation in political activism and cul-
ture, issues of power, territory, displacement, violen-
ce, and gender representation such as A Museum for 
Me; body politics with Our Body was Left in Shreds; 
historical and personal memory: I Refresh your 
Memory, Writing on the Wall, and Threading Memo-
ries (fig. 5 and fig. 6).
In terms of user interaction with the digital artwork, 

users need to engage in a process of discovery by rolling 
the mouse over what at first sight looks like a white 
blank screen. It is with this interaction that they will be 
able to unravel small animations depicting the making 
process of activities developed in the workshops, inclu-
ding the object’s storytelling audio clips. We have used 
this digital aesthetics of opaque and transparent movie 
clips in an interface initially devoid of content as a meta-
phor for the invisibility of the women’s voices which 
only come to life when the user caresses the screen with 
the mouse. Additionally, there are stripes at the top and 
bottom of the screen, of poignant and meaningful mes-
sages in Spanish and English moving across the screen 
when the users activate the screen through their parti-
cipation. The colours selected for each part are significa-
tive of the issues in question such as the writing on the 
wall in black and white; the Colombian flag colours for 
the political activist stage and green and brownish ear-
th colours to represent their stories representing change 
and hope for a better world.

In addition to this interactive work, we also develo-
ped an interactive mobile application, entitled Mujeres 
Voces Invisibles del Conflicto (MVIC) (fig. 7 and fig. 8). 
Through the use of this application, women can share 
their stories in writing, orally or through video, during 
and after the workshops following a system that preser-
ves anonymity and confidentiality of the stories, thus 

Fig. 3. Symbolic object brought by one of the participants in the 
workshop. 

Fig. 4. Symbolic object brought by one of the participants in the 
workshop. 
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INTRODUCCIÓN

La crítica de artes en Chile del siglo XIX tuvo un 
lento desarrollo. Su ejercicio solo se consolida en el últi-
mo tercio del siglo XIX, al amparo de los salones ofi-
ciales. Mientras el desarrollo de la literatura nacional 
fue seguido de cerca desde muy temprano, no se cuenta 
hasta hoy con una visión panorámica del desarrollo de 
la crítica de artes visuales. No obstante, es impensable 
suponer que en el marco de lo que se ha denominado 
“periodo de construcción de la Nación”, no existiesen 
nociones previas de lo que había que entender por “arte”. 
Resulta también improbable que no existiesen ideas 
acerca de las orientaciones, características y condicio-
nes que debiese contemplar el arte para cumplir con el 
proyecto de Estado-Nación. Si consentimos con Venturi 
(1936), lo que distingue un pensamiento sobre el arte de 
la crítica de arte, es el hecho de que la crítica se ocupa de 
obras específicas, mientras que el pensamiento sobre arte 
asume un carácter universal (Poinsot y Fragne, 2000).

En el caso chileno, hasta el momento hemos obser-
vado que la noción dominante era de “artista”, en lugar 
de arte. Al artista se le adjudicaba una sensibilidad pecu-
liar y se le situaba en una posición intermedia entre las 
“reglas del arte” y la proyección de esa sensibilidad en 
obra. A pesar de que a fines del siglo la crítica mantie-
ne esa visión del artista, su concepto se ve engrosado al 
agregarle la idea de que el artista posee una subjetivi-
dad excéntrica y/o enferma, afecto a vicios y sexualida-
des “anormales” (Rama, 1970; Villalobos, 1987). De esta 
forma, aunque abundan comentarios acerca de la uti-
lidad del arte como “reflejo” del progreso y civilización 
al que hemos alcanzado, comenzaron a elevarse voces 
que dudaban del lugar del arte en la sociedad chilena y 
que lo percibían, entre otras cosas, como un síntoma de 
“degeneración” de la identidad nacional (Perales, 1863).

Por otra parte, después de inaugurados los salones 
oficiales en 1880, la crítica comienza a juzgar las obras 
de acuerdo a una jerga específica de taller que encar-
naba, por así decir, los ideales académicos. Este tránsi-
to desde la reflexión acerca de la figura del artista a la 
reflexión sobre las obras, marca con nitidez la aparición 
de la crítica de artes en nuestro país.

El tardío desarrollo de la Historia del Arte en Chi-
le -y en general en América Latina- en comparación al 
temprano desarrollo de los Estudios Literarios, ha mode-
lado la visión que tenemos acerca de las artes, tanto en 
cuanto a los regímenes periódicos, como a sus órdenes 
estilísticos. El mejor ejemplo de ello es el misterioso 
caso del Romanticismo, del que se pretende que gobernó 
la creación artística y literaria de casi todo el siglo XIX 
(Romera, 1968; Ivelic y Galaz, 1981; Pereira, 1992). Si 

bien no consideramos este eventual influjo de los estu-
dios literarios sobre el estudio de la crítica del arte como 
algo en sí negativo, lo cierto es que ha perpetuado un 
paralelismo entre ambas artes que ha puesto de lado la 
índole de la reflexión estética de las obras de arte deci-
monónicas y ha privilegiado una excesiva dependencia 
del lema Ut pictura poiesis. Por otra parte, esta circuns-
tancia ha generado una visión de la crítica de arte que 
se centra en cuestiones que vinculan los campos temáti-
cos propuestos en las obras (Pereira Gomes, 2007; Leite, 
2008), con las orientaciones estilísticas que ellas parecen 
presentar, lo que resulta un contrasentido si todas las 
obras han de considerarse románticas.

Lo anterior significa que nos enfrentamos a una 
visión que se deshace de las condiciones y circunstancias 
a través de las cuales el concepto de arte se fue constitu-
yendo como tal y que tiene, ante todo, bases materiales, 
como también las tiene la crítica de artes. Si asumimos 
esta postura, es decir, aseverar que los discursos críticos 
y su relativa identidad con las obras responden al proce-
so de autonomía del arte, debemos también asumir que 
tal proceso no solo fue lento, sino que concurrieron en 
él transformaciones en el concepto de arte, en la orga-
nización y categorización de los medios escritos, al igual 
que en la función social de arte y del crítico. Hacia 1920, 
podemos aseverar que la crítica de arte existe en la pren-
sa como una actividad asalariada y que cuenta con sec-
ciones específicas en la prensa diaria (Álvarez de Araya, 
1995). Entendemos con ello, que la prensa reconoce a 
la crítica de artes como una actividad requerida por la 
sociedad, en la que sin duda jugó un papel central, la 
creación de los salones oficiales en 1880. La novedad es 
que en el siglo XX la crítica de arte devino una actividad 
asalariada. 

La situación decimonónica es muy diferente de lo 
que empezará a ocurrir con la crítica de artes en la déca-
da del veinte del siglo XX. Las referencias a las artes 
visuales son ocasionales y, en cambio, abundan las refe-
rencias a la literatura, ya se trate de productos de la crea-
ción literaria, ya se trate de comentarios y/o reseñas de 
obras, como de la publicación de obras creadas por auto-
res nacionales. En todos estos casos hablamos de autores 
cuyas colaboraciones no son asalariadas. 

Debemos tener en consideración que, en la primera 
mitad del siglo XIX, la diferencia entre un periódico y 
una revista es poco nítida. La prensa solía tener diversos 
regímenes de periodicidad (diaria, semanal, quincenal, 
mensual o trimestral) y otro tanto ocurría con las revis-
tas. Para distinguir unas de otras, debemos guiarnos por 
la cabecera o la portada, en la que los editores identifi-
can la publicación con los términos periódico o revista. 
Asimismo, hubo prensa que en realidad tenía el forma-
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to de una revista: publicaciones de carácter editorial con 
artículos cuyo tenor cabía en la política editorial y temá-
tica del medio en cuestión, como es el caso de El Correo 
Literario Ilustrado (fig. 1 y fig. 2).

En la primera mitad del siglo XIX, y especialmente 
en las décadas del treinta al cincuenta, se suceden una 
gran variedad de textos publicados en prensa que de una 
u otra forma refieren al arte. Estos textos no siempre 
concuerdan con lo que se puede denominar como críti-
ca de arte. Se trata de avisos en los que se ofrecen servi-
cios artísticos (retratos, paisajes, etc.), o noticias acerca de 
artistas (arribo al país, apertura o traslado de taller, viaje 
al extranjero, etc.). Asimismo, un volumen considerable 
de los documentos es de carácter legal, tales como llama-
dos a concursos convocados por el Estado; reglamentos 
asociados a tales concursos; publicación de premiacio-
nes y sus respectivos decretos; decretos de fundación de 
instituciones artísticas y sus respectivos reglamentos. En 
todos estos documentos podemos percibir ideas sobre 
arte vinculadas al proyecto de Estado-Nación. Por últi-
mo, estos anuncios coexistieron con artículos traducidos 
de la prensa y revistas europeas, quizás más cercanos a 
lo que se podría considerar como crítica de artes, en los 
que se discuten cuestiones tales como el concepto de lo 
bello o se refieren aspectos sustantivos de la vida de artis-
tas europeos que constituían el canon artístico a emular: 
Rafael, Miguel Ángel, Tiziano, Velázquez, entre otros.

Por último, es necesario tener en mente que en Chile 
se comienza a hablar de la necesidad de crear una Gale-
ría de pinturas al servicio de la formación académica 
en el segundo lustro de la década del sesenta del siglo 
XIX1. Hasta ese momento solo se contaba con las obras 
propias y copias de yeso que aportó Alejandro Ciccarelli 
(Pereira, 1992, p. 65). Esta Galería debía cumplir la doble 
función de colaborar con la formación de los artistas y 
educar a la sociedad en materias artísticas y, por lo tan-
to, estaba en estrecha relación con el proyecto académi-
co. Nuestro Museo Nacional de Bellas Artes comenzó a 
proyectarse en la década del ochenta del siglo XIX y solo 
se inauguró en 1910, con ocasión del bicentenario de la 
Independencia. En este sentido, aparte de las ocasionales 
reproducciones en prensa de obras de arte, los artistas 

1 En Brasil, por ejemplo, dichas colecciones de obras originales y copias 
de obras de los grandes maestros comienzan a forjarse prácticamente 
desde la fundación de la Academia Imperial de Bellas Artes (1826) y 
serán engrosadas sistemáticamente a partir de 1855, con la dirección de 
Manuel Araújo de Porto-alegre (Leite, 2009). En este sentido, los artis-
tas chilenos –como también numerosos artistas latinoamericanos, espe-
cialmente en el ámbito de las revistas de arte y literatura modernista– 
encontraron en la prensa de la segunda mitad del siglo XIX, un espacio 
de difusión de obra, ya fuese como reproducciones litográficas, ya como 
ilustraciones para los diversos artículos, viñetas e incluso avisos publici-
tarios que eran aportes remunerados.

chilenos no contaban con espacios de difusión de obra, 
como si lo harán primero con el Salón Oficial, y luego, 
con las adquisiciones museales para su exhibición públi-

Fig. 1. Cabecera de El Correo Literario. Periódico político, literario, 
industrial i de costumbres N°1, Año 1. Santiago: 18 de julio de 1858. 
Biblioteca Nacional, Chile.

Fig. 2. Portada de la Revista de Artes y Letras N°1, Año 1. Santiago: 
15 de julio de 1884.
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cuestión de las dificultades que se enfrentan a la hora de 
identificar autoría – cuestión esencial en la crítica de arte 
–, nos obligan a considerar un cuerpo mucho más amplio 
de fuentes que aquellas que originalmente se hubiesen 
pensado como suficientes. Otro tanto ocurre al conside-
rar las circunstancias bajo las cuales se forjó el Estado 
chileno, es decir, la naturaleza de su composición admi-
nistrativa y la índole del proyecto de Estado-Nación. Por 
último, las diferencias numéricas en el volumen de docu-
mentos propiamente críticos de la segunda mitad del 
siglo XIX –especialmente del último tercio– con respecto 
de la primera mitad del siglo, también nos persuaden a 
generar un amplio cuerpo de fuentes que incluyen entre 
otras, a la prensa satírica de la época, en cuyas páginas, 
caricaturistas agudos se burlaban de la figura del artista y 
de la naturaleza de las obras que producían.

EL LABORATORIO DE HISTORIA  
DE LA CRÍTICA DE ARTES

El Laboratorio de Historia de la Crítica de Artes de 
la Facultad de Artes de la Universidad de Chile (inicia-
tiva en la que participan profesores, estudiantes de la 
Licenciatura en Teoría e Historia del Arte e investigado-
res invitados), se ha propuesto desentrañar cuáles fueron 
los conceptos de arte, qué tendencias estilísticas se pri-
vilegiaron, cuáles fueron los medios consultados –en el 
doble sentido de preguntar cuáles fueron los medios que 
dieron espacio a la cuestión de las artes y cuáles fueron 
los medios extranjeros desde los cuales se reprodujeron 
artículos sobre arte– y, cómo, en definitiva, se fue entre-
tejiendo la necesidad de crear una Academia de Pintura 
con el desarrollo de un pensamiento acerca de las artes. 
Asimismo, buscamos generar una suerte de mapa con-
ceptual con el cual periodizar la práctica y cultivo de los 
géneros pictóricos en Chile que colabore, tanto con una 
política del gusto decimonónico y sus transformaciones, 
como con el impacto de los pensionados al extranjero 
para perfeccionamiento artístico y su incidencia en la 
crítica de arte.

El Laboratorio es una instancia de recolección de 
información y análisis de fuentes primarias proceden-
tes de la prensa de los siglos XIX y XX, pero también de 
otros campos, por ejemplo, literatura, historia o filosofía, 
aplicables o relacionables al estudio de la crítica de artes. 
Su objetivo es apoyar el aprendizaje de los estudiantes 
en torno a la crítica de artes y a la aplicación de criterios 
analíticos respecto de los textos que conforman su cor-
pus. Así, se combina el trabajo de campo en archivos y 
bibliotecas, con el análisis de documentos y la redacción 
de hallazgos científicos.

El trabajo desarrollado por el Laboratorio ha signi-
ficado la recolección de un sinnúmero de fuentes reca-
badas en el Archivo Nacional, la Biblioteca Nacional y la 
Biblioteca del Congreso, en los que se custodian heme-
rografía y bibliografía de la época en estudio. También 
hemos recurrido al repositorio digital de la Biblioteca 
Nacional y a las investigaciones realizadas por la plata-
forma web Memoria Chilena.

Puesto que el rastreo de documentos extranjeros 
resulta esencial para distinguir las ideas vernáculas de 
aquellas que pertenecen a la larga tradición europea o 
a ideas europeas propiamente decimonónicas –trabajo 
necesario para dibujar los hilos conductores del influ-
jo europeo en las ideas sobre arte en Chile13– , el Labo-
ratorio ha recurrido a repositorios digitales europeos, 
estadounidenses y latinoamericanos. En este sentido, 
hemos podido rastrear ideas sobre arte que fueron verti-
das originalmente en Inglaterra y Francia, especialmente 
en la prensa diaria. Ha sido más complejo, por otra par-
te, el rastreo de fuentes italianas y holandesas, debido a 
que dichos países no cuentan, todavía, con repositorios 
de documentos más allá de la Edad Media o la Prime-
ra Modernidad, ni tampoco digitalizaciones de la pren-
sa diaria. Sin embargo, hemos logrado suplir esas falen-
cias a través de bibliografía y hemerografía reciente que, 
sin ser lo ideal, colaboran con la comprensión concep-
tual del periodo y a arrojar hipótesis acerca de las redes 
intelectuales que, en ocasiones, se dejan traslucir en los 
documentos estudiados.

Hemos distinguido dos periodos fundamentales 
para organizar e interpretar los documentos: antes y 
después de la creación de la Academia de Pintura14. En 
una primera fase, nos abocamos a la prensa diaria. Pues-
to que ya era evidente para nosotras la necesidad de 
ampliar el universo de fuentes – independientemente del 
rendimiento futuro que esas fuentes ajenas a la crítica de 
arte pudiesen tener en otras investigaciones –, los estu-
diantes debían digitalizar y fichar los documentos que 
iban encontrando en los archivos y bibliotecas consig-
nados. El conjunto de documentos fue puesto a disposi-
ción de la comunidad del Laboratorio en archivos cata-
logados según el medio del cual habían sido recabados y 
según fechas. De otra parte, las revistas fueron recabadas 
mayoritariamente de la plataforma web Memoria Chile-
na, aunque en ocasiones, se recurrió a repositorios digi-
tales de la Biblioteca Digital Brasileña y de la Biblioteca 
Digital de la Biblioteca Nacional de España, así como de 

13 Esta es una cuestión clave, porque permite, a su vez, desmitificar tan-
to la procedencia de las corrientes de pensamiento, como el mentado 
“influjo francés”.
14 Sin desmedro de que podamos acoger y/o elaborar nuevas divisiones 
temporales en función de nuestros hallazgos.
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de arte o publicó anuncios sobre arte u oferta de servi-
cios artísticos15. Por su parte, la Tabla 2 presenta algunas 
de las categorías documentales básicas que hemos utili-
zado para fichar y clasificar los documentos. 

La Tabla 3 muestra los rendimientos que podríamos 
llegar a tener cuando se aplican bases de datos como 
pilar del análisis del discurso aplicado al estudio de la 
crítica de arte. En esta tabla, mostramos solo dos ejem-
plos de reproducciones de artículos de la prensa europea 
y dos ejemplos de recurrencia de nombres de un esteta 
señalado como modelo a seguir. 

La Tabla 4, por último, presenta ejemplos de avisa-
je de oferta de servicios artísticos, que permiten supo-
ner el campo de intereses artísticos (en términos adqui-
sitivos), de la sociedad chilena pudiente de la época y el 
uso de términos artísticos que permiten intuir un campo 
del gusto y un marco referencial constituido. Debemos 
advertir, sin embargo, que la muestra que presentamos 
es apenas una “punta del iceberg” con respecto a lo que 
una investigación de esta magnitud representa.

La Tabla 1 muestra parte sustancial del amplio 
espectro de prensa con que trabaja el proyecto de inves-
tigación que lleva adelante nuestro Laboratorio. En ella 
es posible advertir al menos tres cosas: en primer lugar, 
que el grueso de la prensa fue de vida breve; en segun-
do lugar, que las revistas engruesan su número hacia el 
último tercio del siglo y, en tercer lugar, que el número 
de periódicos supera con creces el número de revistas. 
De ellas, Artes y Letras, El Taller Ilustrado y la Revista 
de Santiago son las más importantes puesto que cuentan 
con la mayor duración en sus ediciones. Si bien la Revis-
ta de Bellas Artes (1890) se abocó precisamente a la críti-
ca del Salón Oficial, El Taller Ilustrado no solo contó con 
mayor continuidad, sino que, revisando sus números, 
constatamos que debatía el “estado” del arte nacional, a 
la par que comentaba los éxitos de artistas locales en los 
salones oficiales de París y en la prensa extranjera, razón 
por la cual ha sido referencia obligada en las investiga-
ciones sobre arte chileno del fin del siglo XIX (fig. 3).

La Tabla 2 pone a la vista algunas de las categorías 
de análisis contempladas en nuestra investigación, en 
este caso, legales. Como es lógico, cuestiones tales como 
la coexistencia o distancia temporal en tanto en cuanto 
que “información”, son relevantes a efectos de los poste-
riores esfuerzos de periodización de las transformacio-
nes o continuidades en el pensamiento sobre arte y en la 
distinción de un pensamiento sobre arte ajeno al proyec-
to de Estado-Nación.

15 A este respecto las cifras resultan alarmantes. Cerca de un 30% de las 
publicaciones ostentan artículos sobre arte previo a la fundación de la 
Academia, lo que hace pensar que fue necesaria su institucionalización 
antes de que hubiese un pensamiento sobre arte.

En la Tabla 3, por su parte, es posible inferir que, en 
la primera mitad del siglo XIX, los artículos reproducidos 
en la prensa local no solo son reorientados hacia la defen-
sa de un orden cultural nuevo, la América independiente 
y republicana, sino que buscan un aggiornamento de los 
saberes, en este caso arqueológicos, como estrategia de 
inserción en la cultura mundial: de igual a igual.

Poco, salvo la ya conocida proximidad de Bello y 
Sarmiento al discurso “civilización vs. barbarie” (y su 
larga duración), o el tránsito desde la tenencia u obten-
ción de objetos hacia cuestiones más bien propias de la 
reflexión estética, permiten visibilizar con claridad –has-
ta ahora– , ni la necesidad social de la crítica ni la crea-
ción de una Academia de Bellas Artes, cuyo reclamo 
comienza a ser frecuente a partir de 1847.

La conocida serie de artículos en honor a Monvoi-
sin, por parte de Sarmiento, son todavía insuficientes 
para comprender: a) las razones esgrimidas por las élites 
locales para emprender su fundación y, b) la índole de 
los debates y los argumentos presentados. Los discursos 
construidos hasta el momento, empezando por Pereira 
Salas (1992), muestran apenas, como decíamos, la pun-
ta del iceberg y ello se vuelve más evidente cuando nos 
referimos a una crítica de artes propiamente formalizada 
y orientada, política o estéticamente hablando16, con res-
pecto al proyecto de Estado-Nación.

Si en la Tabla 1 podemos advertir la magnitud del 
volumen de fuentes recabadas que vuelve engorroso su 
análisis y manejo, en la Tabla 3, por otra parte, se pre-
senta una circunstancia aún más compleja. En esta 
tabla vemos dos ejemplos de traducciones de artículos 
de la prensa europea y publicados en la prensa chilena, 
ya como traducciones literales, ya como extractos. Los 
documentos destacados en esta tabla son ejemplos de las 
ideas foráneas sobre arte que colaboraron en la construc-
ción de un pensamiento sobre el arte y proveyeron algu-
nos argumentos conducentes a un pensamiento crítico 
sobre el arte. A diferencia de la Tabla 1, en este caso la 
dificultad estriba menos en el volumen de la información, 
como en la capacidad de recordar en cuáles documentos 
se encontraba citada la misma fuente, sin considerar el 
hecho de que todos los miembros de un equipo amplio de 
investigación deben poder recurrir a resultados de mane-

16 Si bien es cierto que todo discurso estético y, por ende, todo discurso 
crítico, está políticamente “orientado”, creemos que debemos inscribir 
dicha orientación en las corrientes políticas y debates que conciernen al 
periodo en estudio. En este sentido, la producción de historia del arte 
en Chile, sobre arte chileno decimonónico, adolece, precisamente, de 
una integración del campo del arte con otras esferas de la experiencia 
que le otorgarían un registro mucho más amplio en lo que concierne a 
la experiencia estética en esos complejos años de construcción del Esta-
do-Nación y abordar aspectos ya dejados de lado por la historia del arte 
contemporánea, como una historia del gusto.
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Fig. 8. Brasileiro, Vanessa. Salles Araújo, Luiza. Dangelo, André. Screenshot da interface do Revit com modelos de um altar lateral, púlpito e 
janela. 2020. Autoria própria

Fig. 7. Brasileiro, Vanessa. Salles Araújo, Luiza. Dangelo, André. Screenshot da interface do Pointfuse com modelo de um altar lateral. 2020. 
Autoria própria.
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