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Resumen

Este articulo introduce a los planteamientos de la tendencia
conocida como arte integrado a la arquitectura que se desa-
rrollé a fines de la década de 1960 en Chile, tomando como
caso emblematico el paso inferior Santa Lucia de 1969, de-
clarado Monumento de Conservacion Histdrica el aino 2021.

Esta forma de arte es relevante en la historiografia disci-
plinar, porque demuestra un momento culmine de las rela-
ciones interdisciplinarias del arte contemporaneo chileno,

dentro del contexto del arte constructivo de América del Sur.

También es conocido como arte de abstraccién geométrica
y arte cinético.

La metodologia de estudio de esta obra explica la utilizacion
de las teorias de la psicologia de la percepcion, asi como tam-
bién el interés de los artistas de la época por ser parte de los
procesos industriales y tecnoldgicos, desde una vision propia.
La relevancia principal de esta obra es la manera en que re-
fleja la capacidad que alcanzé el arte chileno para integrarse
con la arquitectura, a la vez que es considerada como parte
de nuestro patrimonio e identidad.

Palabras clave

Arte y arquitectura, Chile 1969, Ivan Vial, paso inferior Santa
Lucia, vanguardias en Latinoamérica

Abstract

This article introduces the approaches of the trend known
as Art Integrated into Architecture that developed in the late
sixties in Chile. Taking as an emblematic case the Santa Lu-
cia Underpass of 1969, declared a Historical Conservation
Monument in 2021.

This way of making art is relevant in disciplinary historiogra-
phy, because it demonstrates a culminating moment in the
interdisciplinary relationships of Chilean contemporary art,
within the context of South American constructive art. Also
known as geometric abstraction art and kinetic art.

The study methodology of this work explains the use of the
theories of the psychology of perception, as well as the inte-
rest of the artists of the time to be part of the industrial and
technological processes, from their own vision.

The main relevance of this work is the way in which it reflects
the capacity achieved by Chilean art to integrate into archi-
tecture, coming to be considered as part of our heritage and
identity.

Keywords:

Art and architecture, Chile 1969, Ivan Vial, Santa Lucia under-
pass, vanguards in Latin America
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Figura1

Maqueta original del paso bajo inferior Santa
Lucia en 1970, incluyendo en la salida sur un
edificio placa-torre y una pasarela elevada

que no se construyeron.

Nota. Fotografia de Luis Ledn P.
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Introduccion. La herencia del pasado
respondiendo al presente

El paso inferior Santa Lucia (PISL), conocido pos-
teriormente como paso bajo nivel Santa Lucia
(Figura 1), fue la mayor obra de arte integrado a la
arquitectura del taller de Disefio Integrado (DI), rea-
lizado por los artistas Carlos Ortizar, Eduardo Marti-
nez Bonati e Ivan Vial (Martinez Bonati, 1970). Poste-
riormente, también se integré Angélica Quintana.

Este tipo de arte tuvo diversas manifestaciones
y en Chile alcanzé6 su mayor expresion a fines

de la década de 1960, a la par de tendencias
internacionales, con obras como las del paso
inferior Santa Lucia en 1970 (Rodriguez, 2014), las
intervenciones de Abraham Freifeld en la unidad
vecinal Providencia en 1964 (Novoa Torrealba,
1967), los recubrimientos de las estaciones del
metro planteadas por Peter Himmel en 1975 (P.
Himmel, comunicacién personal, septiembre
2002), 0 como lo indica Lorena Cordero en su te-
sis de historia del arte, en las luces programadas
por computador del mural del centro comercial
Apumanque de Matilde Pérez en 1982 (Cordero
Valdés, 1983).

Algunos artistas pioneros de esta tendencia en
Chile fueron Virginia Huneeus (Figura 3), con el
mural para la fabrica Savory en avenida Vicuiia
Mackenna de 1964 (Brugnoli y Maulén, 2002), Al-
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berto Piwonka, con los mosaicos disefiados para
el Colegio San Ignacio de Pocuro de 1967 y para
la poblacién Lord Cochrane en Valparaiso de 1964
(Molina Baeza, 2018).

De manera tedrica también fueron relevantes las
ideas del artista Gustavo Poblete, cofundador

del Grupo de Arte Moderno Rectangulo y del
movimiento Forma y Espacio (Poblete Catalan,
1967); de Alberto Cruz y Claudio Girola en el Ins-
tituto de Arquitectura de la Universidad Catdlica
de Valparaiso (Eyquem, 2016) y de los cientificos
Carlos Martinoya y Nahum Joél (Martinoya, & Joél,
1968). En el aspecto pedagdgico también fueron
relevantes las clases de Eduardo Vilches en la Es-
cuela de Arte de la Universidad Catdlica de Chile
(Molina Baeza, 2018), de Bernardo Trumper (Lépez,
1999) y de Ventura Galvan en la Facultad de Arqui-
tectura de la Universidad de Chile (Galvan, 1946).

Otros artistas que también se destacaron en esta
linea, en esos mismos afos, fueron Juan Bernal
Ponce (Figura 4) (Bernal Ponce, 1970) y Mario
Carrefio (Carrefio, 1998).

Todos ellos representaron un momento en que

la busqueda por un arte contemporaneo signifi-
caba la interaccion directa y permanente con los
espectadores (Galaz e Ivelic, 1983). Eduardo Marti-
nez Bonati explicaba:

goLd
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Figura 2
Estacion del metro Pedro de Valdivia, 1980.

Nota. Imagen proveniente del ex portal corpo-
rativo on-line de Metro. Ripituc, 2011, s. p.

Figura 3

Mural cinético de Virginia Huneeus en el
frontis de la fabrica Savory de avenida Vicufia
Mackenna, 1964.

Nota. Brugnoli y Maulén, 2002, pp. 2-3.



Si establecemos otro campo de relacion
entre el arte y la sociedad, las exigencias para
los artistas seran otras. Deberan aprender a
trabajar en equipo. Conocer técnicas indus-
triales y sus posibilidades de lenguaje. Com-
prometerse con cosas tan simples como una
baldosa o el revestimiento para un muro (Mar-
tinez Bonati, 1970, citado en Saul, 1970, s.p.).

En otra entrevista, de manera complementaria,
Carlos Ortuzar seiiald que: “el artista debe incor-
porarse al proceso social y cientifico de la época”
(Selowsky, 1970, p. 14).

Estos testimonios entregan respuestas sobre

lo que significaron los desafios de este tipo, asi
como también nos hablan de una enorme he-
rencia compartida que concede un sentido de
identidad en el desarrollo del arte local, el cual, en
su momento, participé de los debates de la van-
guardia internacional.

En particular, el gran logro que significé el PISL
(Figura 5) hoy queda demostrado a través de su
declaratoria como Monumento de Conservacion
Historica.

Origen de las técnicas utilizadas
en el Arte Integrado a la Arquitectura

Las técnicas de la percepcidn psicoldgica del
espacio utilizadas por la mayoria de los artistas
de arte abstracto geométrico que incursionaron
en el arte integrado a la arquitectura provenian de
los planteamientos de los cientificos Kurt Kohler,
Wolfgang Wertheimer y Franz Koffka, los que
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fueron publicados y difundidos de manera masi-
va desde 1915 a 1920, dentro de las teorias de la
Gestalt (Arnheim, 1962; Kohler et al., 1969).

Estas teorias se basaban en cinco principios fun-
damentales: clausura, proximidad, continuidad,
figura y fondo, y simetria. En términos generales
es una sistematizacion de las reacciones sico-
légicas basicas a la configuracion visual. Para
poder asimilarlas con mayor eficacia, estas ideas
debian aumentar la sintesis de sus recursos. Este
proceso de abstraccion aumenta lo que denomi-
naron pregnancia.

En 1962, la Editorial Universitaria de Buenos Aires
publicé una version traducida de Arte y percep-
cion visual de Rudolph Arnheim, profesor aleman
seguidor de estas tendencias. Esta iniciativa ayu-
dé a la difusién de estas ideas en Sudamérica.

Del mismo modo, otro de los referentes funda-
mentales fue el rescate y difusion de la llamada
proporcion aurea, realizado por el cientifico Ma-
thila Ghyka (1946). Tras recoger planteamientos
compositivos que podian repercutir de manera
sicoldgica, este autor realizé un recuento de un
principio constructivo conocido en la arquitectura
clasica griega a través de la observacion de la
naturaleza y los seres vivos. Este principio, que se
puede deducir con la geometria descriptiva de
estructuras organicas, tuvo una enorme influencia
en las tendencias del arte abstracto geométrico
del siglo XX.

Mas tarde, en 1994, el investigador francés Jac-
ques Aumont publicé una sintesis de estas ideas,
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Figura 4

Fragmento de la propuesta de Juan Bernal
Ponce para el paso inferior Santa Lucia, segun-
do lugar del concurso Cormu, 1969
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Figura 5

Reconstruccion digital del PISL segun la pu-
blicidad de recubrimientos ceramicos IRMIR,
publicados en revista AUCA en 1969. Fuente
propia

Nota. Diapositiva del paso inferior Santa Lucia
del archivo personal de Ricardo Bindis, repro-
ducida posteriormente en blanco y negro en la
revista En Viaje nimero 449, en 1971, p. 25.
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en la cual explica su principio esencial (Aumont,
1994). Inicialmente, planted que la geometria eu-
clidiana occidental, como la conocemos, proviene
de una representacion espacial de la experiencia
humana. Es un cédigo artificial muy primitivo.

Este aprendizaje se basa en la relacién con la
gravedad y en que aprendemos un lenguaje para
representarla, el cual puede ser decodificado por
el resto de las personas. De esta forma, el cédigo
mas usado para representar la superficie de la
Tierra es una linea horizontal. Sabemos que su
superficie no es horizontal, pero desde nuestra
perspectiva la vemos y representamos asi, con la
gravedad distribuida de manera uniforme.

Como la linea del horizonte es una convencién
del lenguaje, también debemos considerar que
existe como medida del espacio que hacemos
de manera permanente, desde el punto subjetivo
de nuestros ojos. Cada vez que utilizamos la linea
del horizonte en una composicién plana, lo que
hacemos es representar nuestro punto de vista
buscando el eje de la gravedad distribuida del
suelo y las posibilidades de atravesar ese espacio
con nuestro cuerpo, en equilibrio.

En una composicion de formato cuadrado, la
linea horizontal representa la superficie de la
Tierra, si trazamos una linea perpendicular sobre
ella estamos representando nuestra experiencia
de equilibrio con la gravedad (Figura 6).

Los artistas que seguian las tendencias de la
abstraccion geométrica eran avidos lectores de
estas teorias de percepcion del espacio y las uti-
lizaban. Este tipo de arte no pretendia narrar una
historia, su objetivo era trabajar con el lenguaje
concreto de construccion o reconstruccion de las
experiencias en el tiempo y el espacio, y el com-
portamiento sicoldgico que se podia programar a
través de él (Van Campen, 1997; Willette, 2012).

Segun estos mismos principios es posible enten-
der que la primera representacion de movimiento
es el dangulo oblicuo o diagonal, porque represen-
ta la pérdida del equilibrio debido a la gravedad
de la Tierra, lo que inevitablemente provoca un
movimiento propio de los seres vivos, que luego
se puede revertir con otro angulo diagonal (Figu-
ras 7y 8). No es la representacion de una situa-
cién especifica, sino los enunciados geométricos
de los principios basicos del comportamiento en
el espacio y el tiempo, desde los cuales, a través
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Figura 6

Monumento al general René Schneider, reali-
zado por Carlos Ortuzar en la interseccion de
avenida Kennedy con la circunvalacion Améri-
co Vespucio en 1971. Fuente propia (2001)
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Figura 7

“Rupturas en el cuadrado’, estudio de Abraham
Freifeld para el arte integrado en la unidad
vecinal Providencia de 1964

Nota. Imagen cortesia de Abraham Freifeld.

Figura 8

Secuencia de estudio y aplicacion de las
baldosas triangulares esmaltadas con colores
bdsicos complementarios en ritmos dinami-
cos, en las estructuras de la Unidad Vecinal
Providencia de 1964, obra de Abraham Freifeld

Nota. Imagen 1 cortesia de Abraham Freifeld.
Imagen 2, fotografia de Elsa Novoa Torrealba
(1967). Imagen 3, fotografia de Gaspar Galaz
(Galaz, 1967).

Ac 2Ac2

GACh- -

FACS

REVISTA 180

TREE
E]
}

Yacy —_—) %

nAc2



de infinitas combinaciones, se experimentara
posteriormente cada narracién en particular. En
este tipo de tendencias se producia la confluen-
cia de las teorias de la Gestalt con la fenomenolo-
gia (Gullar, 2019).

Otro factor importante es la utilizacion de los
colores basicos complementarios y los efectos
sicoldgicos que tienen estas combinaciones
(Heller, 2004). Los colores no son una caracteristi-
ca de los materiales, al contrario, son el efecto de
reflejo o refraccion de la luz del sol. Dependiendo
de la composicién quimica y mineral de cada
material, una parte de la luz del sol es absorbida y
otra reflejada.

Al ser un fendmeno fisico, cada uno de estos
procesos estan asociados a situaciones con
algun tipo de significado que, en términos ge-
nerales, van determinado la reaccidn sicoldgica,
muchas veces inconsciente, que cada color tiene
en nosotros. Pero al igual que el espacio no es
una informacidn innata, sino un proceso en que le
asignamos un significado a cada color, de acuer-
do a la experiencia que tuvimos al aprenderlo e
interpretarlo. El significado de cada color no es el
mismo para todas las culturas.

Una de las primeras personas que utilizo el po-
tencial sicoldgico del aprendizaje a través de las
formas geométricas elementales y las combina-
ciones de colores basicos complementarios fue
el pedagogo suizo Friedrich Frobel, seguidor de
Johannes Pestalozzi, creador de las teorias de la
escuela nueva o escuela activa (Garcia Solano,
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Figura 9

Calculo de la base del Monumento al general
Schneider, proyectado por Carlos Ortuzar en
1971, segun la proporcidn durea o serie de
Fibonacci, deducido por David Molina Neira
en 2009

Nota. Imagen cortesfa de David Molina.

1998). Las ideas y metodologias que Frobel cred
en el siglo XIX tuvieron un gran impacto en la intro-
duccion de las vanguardias de la década de 1920.
Algunos de sus seguidores mas destacados fue-
ron Johannes Itten y sus métodos en el primer cur-
so de inicio —o vorkurs— creado para la Bauhaus
Estatal de Weimar del afio 1919 (Raleigh, 1968).

Esta pedagogia, por sus mismos principios, no
era una metodologia que se repetia de manera
mecanica, sino que debia ser continuamente
reformulada. Fue asi como en el aflo 1921 Walter
Gropius intenté integrar estas ideas de la manera
en que eran planteadas por los artistas del
movimiento neo plastico encabezado por Theo
Van Doesburg, quien permanecié en Weimar por
un tiempo, realizando cursos privados e instando
a la Bauhaus a cambiar su modelo de ensefianza
(Moreno Caiiizares, 2011). A este primer curso
asistid el estudiante chileno Gustavo Keller-
Rueff (Weber et al., 2019), quien también habia
aprobado el vorkurs impartido por Johannes Itten
el afio anterior (Archivportal-Thiringen, 2017).
Luego de las presentaciones de Van Doesburg
en Weimar, Gropius se decidié por contratar

al artista hungaro Lazl6 Moholy-Nagy en 1923
(David, 1991), seguidor acérrimo del movimiento
constructivista ruso —el cual desde 1920 también
estaba creando su propio modelo pedagdgico,
las vkjhutemas y el inkhuk—, quien paso a
reemplazar a Itten en la dictacién del vorkurs.
Del mismo modo, en 1922, Gropius contraté al
primer director del inkhuk ruso, el tedrico Wassily
Kandinsky como nuevo profesor (Groys, 2013).
Con el tiempo Josef Albers, aventajado alumno
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de la Bauhaus se transformaria en profesory en
1926 cred una nueva version del curso (Vorkurs
(Preliminary Course), by Josef Albers - 1926/27,
2018).

En el aio 1925 el modelo ruso y el modelo de la
Bauhaus eran muy similares (Bokov, 2019) y en
ese afio se organizo la gran Exposicion de Artes
Decorativas de Paris, en la cual Alemania no esta-
ba invitada, pero si la Union Soviética (Mozgova,
2017). A esta exposicion asistio el profesor chileno
Carlos Isamitt, quien resulté un acérrimo entu-
siasta de la metodologia del curso de inicio de las
vkjhutemas rusas, de las cuales escribi6 en el dia-
rio El Mercurio describiendo sus planteamientos,
pero también de las hoy poco conocidas nuevas
escuelas polacas y belgas de arte aplicado. Ade-
mas de explicar la metodologia de este primer afio
comun del aprendizaje de la forma, el color, el vo-
lumen y el espacio, también describia un principio
basico de las vanguardias: no separar la ensefianza
en disciplinas, las escuelas de arte con las de arte
aplicado y arquitectura eran parte de un mismo
esguema de aprendizaje integrado (Isamitt, 1925).

Isamitt tuvo la oportunidad de aplicar todas estas
ideas en la gran reforma de la ensefianza artistica
del afo 1928, creando su propia version de lo que
llamé primer afio de prueba (Hammerbacher, &
Maulén, 2019; Maulén, 2022). Durante la Unica
version del curso, algunos de los estudiantes mas
talentosos fueron Gabriela Rivadeneira y Ventura
Galvan (E.G.O.,1928). La reforma implantada por
Isamitt fue interrumpida en enero de 1929.

La reforma del afio 1928 no solo se aplicé en la
Escuela Nacional del Arte, en ese momento de-
pendiente del Ministerio de Educacién Publica,
sino que ademas llegd a todos los colegios publi-
cos. Pero tenia otro desafio: encontrar un punto
de convergencia con la herencia cultural ameri-
cana. Fue asi que el profesor Abel Gutiérrez, en su
curso de dibujo del Instituto Nacional, ensefiaba
arte geométrico indigena como un recurso para
desarrollar un arte nuevo (Gutiérrez, 1929). Uno de
sus estudiantes mas importantes en ese momen-
to era el joven José Dvoredsky, quien posterior-
mente ingresé a la Escuela de Arquitectura de la
Universidad de Chile (Dvoredsky, 1929). En 1933,
durante un intento de reforma de esta Escuela, se
unié a Waldo Parraguez y Gabriela Rivadeneira y
crearon el primer grupo de arte abstracto geomé-
trico de Chile: los Decembristas (Crispiani, 2011;
Molina Baeza, 2011).

Estos planteamientos fueron parte de un progra-
ma, es decir, en primera instancia significé apren-
der el lenguaje de construccion de la realidad, la
forma, el tiempo, el espacio, el volumen, y se pro-
yect6 en dos dimensiones, en lo que podriamos
llamar disefio grafico o de informacidn visual. En
una tercera etapa del programa estos conocimien-
tos se proyectaron en tres dimensiones, lo que po-
driamos llamar disefio industrial o artes aplicadas.
Luego, en una cuarta etapa, se desarrollé lo que
conocemos como arquitectura y urbanismo.

Ventura Galvan siguio estos pasos y después de
la interrupcion de la reforma de 1928 se traslado
a la Escuela de Arquitectura de la Universidad
de Chile. En el afio 1946, en el clima de la gran
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reforma de la arquitectura integral, inspirada en

el Bauhaus de Hannes Meyer, cred un curso de
primer afo para resolver problemas de composi-
cion de la forma y espacio (Galvan, 1946). Luego,
desde finales de la década de 1950, empez6 a
construir una Escuela de Disefio para lograr estos
principios de integracion transdisciplinaria (Casti-
llo, 2011), en los cuales fue secundado por impor-
tantes arquitectos como Bernardo Trumper, quien
asistid de oyente a clases de Josef Albers en la
Universidad de Yale (Palmarola, 2006).

Desde la primera aproximacién al movimiento
constructivo holandés, un segundo contacto di-
recto fue el caso de Roberto Davila Carson. Des-
de un inicio, recibié en Europa la guia de los artis-
tas Theo van Doesburg y George Vantongerloo,
ademas de tener una estrecha relacién con Cor-
nelius van Eesteren. Ademas, producto de esta
guia, se reunid con las figuras mas prominentes
de la épocay llegaria a ser un destacado alumno
de Peter Beherens, trabjando en el taller de Le
Corbusier. Sin embargo, al igual que lo especifi-
caba la reforma chilena del afio 1928, la simple
asimilacion de estos principios no era suficiente
y Davila se plante6 a su modo lo que Kenneth
Frampton llamé regionalismo critico (Frampton,
1983), la adopcion compleja de los principios de
la vanguardia junto con el desafio de encontrar
una sintesis con las variables culturales propias,
un camino en que fue bastante incomprendido
(Chauriye, 2012). A su regreso en Chile, Davila
aplicé algunos de estos conocimientos en la
docencia de la Universidad de Chile después del
cambio curricular de 1932.

El caso del cual existe mayor bibliografia es el
enorme impacto de la pedagogia de Josef Albers
en la Universidad Catdlica de Chile, sobre todo a
partir de su vista de seis semanas en el afio 1953,
en las cuales realizd un vorkurs (Palmarola, 2006).

Antes de este acontecimiento algunos profesores
jévenes como Alberto Piwonka y Alberto Cruz, ya
a fines de la década de 1940, habian ideado una
pedagogia alternativa al vorkus, a partir de sus
propias reflexiones, las cuales sirvieron de base
para el modelo educativo del Instituto de Arqui-
tectura de la Universidad Catdlica de Valparaiso
(Crispiani, 2011; Molina Baeza, 2018).

La presencia de Albers cre6 un profundo impacto
en la Universidad Catdlica de Santiago, por ejem-
plo, en arquitectos como Osvaldo Larrain, Jaime
Larrain y Julian Larrain (Altikes, 2010). Los princi-
pios de una arquitectura integral de Walter Gro-
pius también fueron asumidos y el decano Sergio
Larrain cred una Escuela de Arte para la cual tuvo
el apoyo directo de Josef Albers y de su discipulo
Sewell Sillman (Molina Baeza, 2018). A partir de
este intercambio fue becado el joven profesor
Eduardo Vilches, quien a su regreso se encargd
de difundir estas nuevas metodologias hasta el
presente, con un importante impacto en diversos
campos creativos.

Vinculos y antecedentes directos
del Paso Inferior Santa Lucia

Afines de la década de 1950, el profesor de inge-
nieria Carlos Martinoya se dedicé al estudio de



la percepcién visual, disefiando una asignatura
sobre esta materia en la Facultad de Medicina de
la Universidad de Chile (Martinoya, s. f.).

Ademas, desde su vocacion colectivista y social,
junto con el cristalégrafo Nahum Joél, también
docente de la Facultad de Ingenieria, criticaban a
los artistas abstractos geométricos de su época.
La principal critica era que ellos consideraban
que el arte debia ser para todos y no solo para

la gente que iba a las exposiciones de pintura

en las salas de arte. Fue asi que construyeron el
abstractoscopio cromatico o robot de la pintura
abstracta (Joél y Martinoya, 1960), un mecanismo
que proyectaba luz sobre cristales birrefringen-
tes, que al pasar por ellos se tornaba en combi-
naciones en colores.

Este mecanismo fue expuesto en la Feria de
Artes Plasticas del Parque Forestal en el afio
1960. El objetivo era proyectar arte abstracto
geométrico en el espacio publico, y que cualquier
persona que asistiera a la feria pudiera manipular
el aparato para crear una obra. Estos principios
fueron muy importantes en el arte integrado de
los afos siguientes.

Martinoya siguié adelante con esta investigacion,
el abstractoscopio cromatico fue publicado en

el nimero dos de la revista de arte y ciencia del
MIT, Leonardo, en el afio 1968 (Martinoya, & Joél,
1968). Con posterioridad, el fundador del Centro
de Artes Visuales Avanzadas (CAVS), Gyorgy

Kepes, discipulo de Moholy Nagy, seria un gran
apoyo para él y para otros artistas chilenos como
Virginia Huneeus, Carlos Ortuzar o Alejandro Sifia
(Kepes, 2020; Martinoya, 1971; Virginia Huneeus, la
artista que experimentd con a poética de las for-
mas, 2019). En 1969 y 1970 Huneeus (Fuentealba,
2002) y Ortuzar (Artistasvisualeschilenos, 2023)
fueron becados en ese centro.

Mas tarde, en 1971, Martinoya, junto con Susana
Bloch, Guy Santibafez, Luis Strozzi, Aristides Gia-
velli, Virginia Huneeus y Carlos Ortuzar, creé un
grupo de investigacion al interior de la Universi-
dad de Chile, que estuvo activo hasta el afio 1973
(Bloch, et al., 1971-1972).

Poco tiempo después de la primera experiencia
publica con el abstractoscopio cromatico, en el
ano 1964 los dueios de la fabrica de helados Sa-
vory lanzaron un concurso de arte integrado a la
arquitectura para su nueva fabrica en la avenida
Vicuia Mackenna. El jurado otorgd el cuarto lugar
a la propuesta de Virginia Huneeus, pero fue esta
obra la que los duefios de la fabrica escogieron
para ser colocada en el frontis de su nuevo edifi-
cio, porque a su juicio era la Unica que realmente
habia entendido el concepto (Herrera, 1964).

Esta obra es un antecedente directo para el paso
inferior Santa Lucia. Consistié en una abstraccién
ritmica de las lineas de la cordillera de los Andes
que en ese momento era posible observar desde
la avenida Vicuiia Mackenna. Esta abstraccion

estaba disefnada para ser una obra vista por los
automovilistas en movimiento. Ademas, fue pen-
sada en materiales ceramicos que en esa época
se empezaban a industrializar en el pais.

Fue en ese entonces que Abraham Freifeld se
reunié con un fabricante italiano residente en
Chile para lograr producir un tipo de ceramica
industrial que permitiera un arte especifico para
la integracion en la arquitectura, con el cual ex-
perimentaron en la unidad vecinal Providencia de
1964 (Altikes, 2007; Novoa Torrealba, 1967). Fue
este mismo fabricante el que pudo, a través de un
contacto personal con Ivan Vial, ofrecer la mejor
solucidn técnica para la propuesta con la que
después ganarian el paso inferior Santa Lucia.
Para esa época otros fabricantes de revestimien-
tos como Fanaloza también sumaron una linea de
produccién industrial de este tipo de soluciones.

Después del logro monumental del paso inferior
Santa Lucia (Figura 10), fue este tipo de tecnolo-
gia de revestimiento de industria nacional el que
fue escogido por el arquitecto Peter Himmel en
los revestimientos de las primeras estaciones del
tren subterraneo de Santiago.

Desde la misma aplicacion de las teorias de la
percepcién, Himmel considerd las relaciones
sicolégicas de los usuarios de la época, quienes
debian tener control visual de cada detalle de los
dos pisos subterraneos de cada estacion. Para
lograrlo creé las mezzaninas, asi como también
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Figura 10

Planta del proyecto original del Paso Inferior
Santa Lucia, publicado en Revista de la Cons-
truccion numero 95

Nota. Cortesia Cdmara Chilena de la Cons-
truccion.
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el aumento de la iluminacién. Basandose en los
logros de Huneeus en la fabrica Savory, y sobre
todo del paso inferior, Himmel decidié que los
recubrimientos debian ser ritmos de movimien-
to en combinaciones de colores, y no formas
figurativas. Los usuarios del metro son personas
que estan continuamente en movimiento, y a eso
deberia corresponder la solucién del arte integra-
do, junto con sus caracteristicas de materialidad
industrializada (P. Himmel, comunicacién perso-
nal, julio 2006).

El concepto de arte serializado,
del grabado al cemento concreto

La motivacion principal del arte integrado a la
arquitectura era lograr que este participara de la
vida cotidiana de las personas. En esta discusion
muy intensa que se produjo en la década de 1960,
uno de los conceptos utilizados era el del arte
serializado, que emparentaba a la practica artisti-
ca con la légica del disefio.

Una opcidén que tomaron varios artistas de la
época fue valorizar los logros del grabado como
actividad artistica democratizante y masiva, des-
de ahi se utilizaba mucho el concepto de arte se-
rializado. En esa misma perspectiva, una alterna-
tiva del arte integrado a la arquitectura, intentado
simular procesos industriales, fue la practica del
encofrado. Intervenciones artisticas permanentes
en la estructura de edificios modernos, en la cual
se destacaron Federico Assler y, especialmente,
el profesor de grabado de la Universidad de Chile,
Eduardo Martinez Bonati (Assler, 2015; Silva Lara,
2013).

Una coincidencia que se produce en la misma
época fue el encuentro del artista uruguayo y
grabador Luis Camnitzer, que estudiaba con Ivan
Vial en el Pratt Graphic Center de Nueva York en
el ano 1966. Posteriormente, Camnitzer visité Chi-
le y participd del programa Forma y espacio en

el canal de televisidn de la Universidad de Chile,
producido por Ivan Vial (Castillo, 2015), pero ade-
mas durante esa visita compartié su texto sobre
los desplazamientos del grabado —Manifiesto
FANDSO, objetos seriados, prescindibles, afuncio-
nales y libremente intercambiables— (Camnitzer,
1969), con el joven profesor Eduardo Vilches (Bae-
za Bobadilla, 2015).

En paralelo, al regresar de sus estudios en Nueva
York, Ivan Vial, Eduardo Martinez Bonati y Carlos
Ortuzar fundaron la oficina de Disefio Integrado
(D1) (Sierra, 1970).

Una de las mayores consolidaciones que tuvo
esta concepcion fue el rol jugado por Eduardo
Martinez Bonati como coordinador de arte inte-
grado en el edificio para la Tercera Conferencia
de las Naciones Unidas en Comercio y Desarrollo,
UNCTAD lIll, inaugurado en abril del afio 1972 (Mar-
tinez Bonati, 1972). En esta obra Ivan Vial disefio
un gran panel acustico en una sala de conferen-
cias (Castillo, 2015) y Carlos Orttizar construyd la
emblematica escultura el Cuarto Mundo (Gonza-
lez Espinoza, 1989; Maulén, 2017).

Repensando en arte integrado a la arquitectura
desde el paso bajo nivel Santa Lucia

En el mayor auge que tuvo el arte integrado a la
arquitectura en Chile, una de sus grandes aspi-
raciones fue expresada por Nemesio Antliinez en
el afio 1970, cuando impulsé la idea de que cada
obra publica construida por el Estado debia des-
tinar un porcentaje de al menos el uno por ciento
en arte incorporado.

Hoy en dia, mas de cincuenta anos después,

esta medida estd en plena vigencia, y es cono-
cida justamente con el nombre de su promotor
original. Resulta importante entonces volver a
visitar los fundamentos cientificos, tecnoldgicos y
sociales que impulsaron este movimiento. Sobre
todo, en su época culmine, entre las décadas de
1960 y 1970, ya que desde esta mirada es posible
fortalecer claramente las practicas y los alcances
que podrian tener hoy este tipo de obras, con
unas posibilidades materiales y tecnoldgicas
impensadas en la época del paso inferior Santa
Lucia. Desde la correcta revision de la profundi-
dad y complejidad alcanzada en esa época, los
resultados actuales deberian llegar a ser mucho
mas avanzados, al mismo tiempo que consolidar
el sentido identitario que a estas tendencias les
corresponde en la historiografia local y regional.
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