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Resumen. En el aho 1969, el escultor chileno Victor Hugo Nufez realizé la exposicion Espacios Escultdricos
en la desaparecida Sala Universitaria de la Universidad de Chile. La muestra contempld la exhibicion de una
pieza ambiental que puso en didlogo el compromiso politico y el afan experimental del momento. El presente
articulo tiene como objetivo dar a conocer los resultados de una investigacion que se orient6 al analisis de
esta exhibicion y su contexto de produccion. La relevancia de este estudio radica en su condicion inédita
al interior de la historia del arte local, situacion que se sustenta en el rescate de una obra clave que buscé
tensionar las relaciones existentes entre la obra, el espacio y el espectador. La metodologia propuesta para
esta investigacion se centrd en el analisis critico de documentos escritos y visuales, instancia que se unio
a las entrevistas realizadas al artista. En relacion a los resultados obtenidos, se destaca la reconstruccion
historiografica y digital de la exposicion, accion que permitid concluir que Espacios Escultdricos marca la
antesala en el surgimiento de la instalacion artistica en el contexto chileno.

Palabras clave. Victor Hugo Nunez; exposiciones en Chile; contingencia politica; experimentalidad;
instalacion artistica.

ENG Espacios Escultoricos (1969): analysis and reconstruction of an
exhibition that marks the emergence of installation art in Chile

Abstract. In 1969, Chilean sculptor Victor Hugo Nufiez held the exhibition Espacios Escultdricos (Sculptural
Spaces) at the now disappeared Sala Universitaria of the University of Chile. The show included the exhibition
of an environmental piece that put in dialogue the political commitment and the experimental zeal of the
moment. The purpose of this article is to present the results of a research oriented to the analysis of this
exhibition and its context of production. The relevance of this study lies in its unprecedented condition
within the history of local art, a situation that is based on the rescue of a key work that strained the existing
relationships between the work, the space and the viewer. The methodology proposed for this study focused
on the critical analysis of written and visual documents, which was combined with interviews with the artist.
In view of the results obtained, the historiographic and digital reconstruction of the exhibition stands out,
an action that allowed concluding that Espacios Escultoricos marks the anteroom in the emergence of
installation art in the Chilean context.
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1. Introduccion

La instalacion artistica es una practica contemporanea surgida a fines de la década de 1960 en el seno del
minimalismo norteamericano (Stahl, 2009, p. 141) y como resultado de una puesta en crisis de la obra como
un “artefacto mercantily museable” (Sanchez, 2009, p. 17). En su condicion de practica de lugar, la instalacion
ocupa y a la vez actua en el espacio (Larrafiaga, 2001, p. 55) produce el lugar, lo corporiza (Heidegger,
2009, p. 33), lo transforma en un lugar practicado (Certeau, 2000, p.129); con el fin de generar experiencias
perceptivas y cognitivas que ponen de relieve el papel del espectador como agente transformador del
espacio y de su significado. Asimismo, la instalacion se entiende como una practica artistica que considera
las cualidades del espacio y las reconfigura (Suderburg, 2000, p. 4), dejando en evidencia un desborde
categorial de las disciplinas artisticas (Maderuelo, 2008, pp. 307-308), que radicaliza el discurso estético
moderno (Rebentisch, 2012, p. 14). Del mismo modo se puede afirmar que la instalacion rompe con la
autonomia de la obra para transformarse en un ente social, abierto y participativo, que pone de relieve su
condicién democratica (Groys, 2014, p. 57). En un contexto amplio y de sintesis, la nocidn de instalacion (arte)
responde a un modo de pensar y actuar que implica el espacio y la participacion activa del espectador.

Su validacion institucional vino de la mano de la exhibicion Space (1969), muestra realizada por la curadora
norteamericana Jennifer Licht en el Museum of Modern Art de Nueva York (Reiss, 2001, p. 87). Sin embargo,
podemos afirmar que sus antecedentes los encontramos en obras como Hannover Merzbau (1923-1936)
de Kurt Schwitters, Prounenraum (1923) de El Lissitzky y Plafond chargé de 1200 sacs a charbon (1938) de
Marcel Duchamp (Oliveira et al. 1996, p. 9), obras que han sido citadas como precursoras de lo que hoy
entendemos por instalacion.

El surgimiento de esta practica en Latinoameérica se vincula principalmente a las experiencias desarrolladas
por arte cinético y neoconcreto durante la segunda mitad del siglo XX. En este sentido las obras de Carlos
Cruz-Diez, Jesus Rafael Soto y Julio Le Parc se hicieron cargo de problemas vinculados al espacio, el color y
el movimiento. Por su parte, Lygia Clark, Lygia Pape y Hélio Oiticica buscaron explorar la dimension subjetiva'y
sensorial de la obray como esta impacta en el uso del espacio y en el rol del espectador (Bruna, 2022, p. 30).

Por su parte, la escena en Chile evidencio la existencia temprana de trabajos que responden a los
principios que rigen la practica de la instalacion (arte). La abstraccion y el informalismo durante la década
de los afios sesenta sembraron el terreno para el surgimiento de un conjunto de obras que buscaban
explorar nuevos materiales y modos de produccion. Son creaciones que, en su gran mayoria, se nutrian
de lo cotidiano, de la cultura popular y de una escena politica comprometida con los cambios. Son obras
cuyas lecturas “apuntaban, sin rodeos ni retoricas elipticas a situaciones de vidas concretas y reales” (lvelic
y Galaz, 2009, p. 165).

En este contexto, el escultor chileno Victor Hugo Nufiez (n.1943) realizé su primera exposicion individual
titulada Espacios Escultdricos (1969). Esta se exhibié en la desaparecida Sala Universitaria? y contempld la
realizacion de una pieza ambiental que problematizo las relaciones entre la obra, el espacio y el espectador,
bajo un discurso que pone de manifiesto el compromiso politico y el afan experimental.

Tomando como punto de partida Espacios Escultoricos, se realizd una investigacion que tuvo como principal
objetivo el anadlisis de esta exhibicion y su contexto de produccion, labor que permitio la reconstruccion digital
de la muestra. La relevancia de este trabajo de investigacion radica en su condicion inédita al interior de la
historia del arte local, condicion que lo convierte en un aporte al campo historiografico y al ambito patrimonial,
puesto que propone el rescate de un espacio de exhibicion clave en el desarrollo de las artes visuales en Chile.
Del mismo modo, el estudio pone de relieve la recepcién de estas obras por parte de la prensa del periodo®,
informacion que permite examinar el campo discursivo en el que se inserta esta exposicion.

Nuestra hipotesis de trabajo sostiene que las caracteristicas formales y conceptuales, presentes
en la exposicion Espacios Escultdricos definen un primer acercamiento al problema de la instalacion en
nuestro contexto. En respuesta a la hipotesis propuesta, se planean algunas preguntas que orientaron la
investigacion. A saber: ;qué influencia tuvo el contexto sociopolitico y artistico en la conceptualizacion de
esta exhibicion?, ;qué vinculos se generan entre la obra de Nufez y la escena artistica internacional?, ;qué
aspectos definen el campo discursivo que acoge la muestra?, ;qué cualidades formales o conceptuales
nos permiten considerar a Espacios Escultoricos como un antecedente que marca el surgimiento de la
instalacion en Chile?

Con el fin de abordar estas preguntas, propusimos una metodologia que se orienté al analisis critico
de documentos escritos y visuales, unido a las entrevistas realizadas al artista. Por su parte, el disefio de la
investigacion se sustenté en un enfoque narrativo que permite poner en diadlogo las particularidades de las
voces participantes y las fuentes consultadas, con el fin de generar un relato coherente y pertinente con el
objeto de estudio.

En vista de lo planteado organizamos el escrito en cinco apartados. En primer lugar, revisamos el contexto
sociopolitico y artistico de fines de la década de los afos sesenta, con el fin de comprender la incidencia
de este en la conceptualizacion de Espacios Escultoricos. Seguidamente, analizamos la exposicion
y Su recepcion por parte de los medios de prensa escritos. A continuacion, examinamos las referencias
conceptuales que cruzan este trabajo. Acto seguido, abordamos el proceso de reconstruccion digital de
la muestra y sus aportes al proceso investigativo. Por ultimo, planteamos algunas reflexiones que buscan
responder a las preguntas iniciales expuestas en este articulo.

2 Laexposicion se realizo en la Sala Universitaria entre los dias 4 y 16 de diciembre 1969. i
3 Los medios de prensa escrita consultados fueron: Las Ultimas Noticias de la Hora, El Siglo, Las Ultimas Noticiasy Revista Plan.
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2. Contingencia politica y experimentalidad

Durante la década de los afios sesenta, las demandas politicas y sociales marcaron el contexto sociopolitico
mundial. La lucha por los derechos civiles, la libertad sexual, los movimientos pacifistas, el Mayo francés,
la Revolucion cubana y la Guerra de Vietnam definieron un escenario de cambio que puso en jaque las
estructuras de poder y los valores de la sociedad burguesa. Estas demandas y anhelos respondieron a la
emblematica consigha «Pidamos lo imposible», expresion que se traduce en un rechazo al poder en todas
sus formas, a la vida alienante, al consumo, a la uniformidad y la segregacion (Aliaga et al, 2003, p. 29).

Bajo este contexto, un hecho marca el fin de la décaday el inicio de una nueva era: la llegada del hombre
alaluna, un suceso que nos permitié dimensionar y comprender el lugar que ocupamos en el espacio. Esta
comprension se vio reforzada por fotografias que circularon de la Tierra a distancia, las cuales permitieron
“mapear de nuevo nuestro planeta, nuestro entorno césmico y a nosotros mismos.” (Spier, 2019, p. 159).

Los hechos descritos no fueron ajenos a la sociedad chilena, ni al gobierno de Eduardo Frei Montalva
(1964-1970). Frei inicié su mandato enarbolando la consigna «una revolucion en libertad», frase que buscaba
la transformacion de las estructuras econémicas y sociales del pais, bajo los preceptos de Estados Unidos*.
Dos importantes iniciativas marcaron su programa de desarrollo: la Reforma Agraria y la Chilenizacion
del Cobre. Mediante estas propuestas se buscd, por un lado, incrementar la produccidén agropecuaria y
mineray por otro mejorar las condiciones laborales de los y las trabajadoras a través de la capacitaciony el
fortalecimiento de la sindicalizacion.

Del mismo modo, Frei incentivd la inversion en infraestructura, situacion que potencié el desarrollo de
areas vinculadas a la industria, la energia, el transporte y las telecomunicaciones. Por su parte, en el marco
de su plan de desarrollo social, Frei fortalecio las cooperativas y las organizaciones sociales, lo cual fomenté
la participacion efectiva de los sectores mas marginados de la escena publica (Correa et al. 2015, p. 254).
Pese a estas iniciativas, el 11 de marzo 1966 acontece en el norte del pais la matanza de obreros en la mina
El Salvador, hecho motivado por la huelga convocada por la Confederacion de Trabajadores del Cobre (Fig.
1). La masacre fue llevada a cabo por los militares, quienes recibieron la orden del Ministro de Defensa Juan
de Dios Carmona, lo que comprometia la legitimidad del gobierno de Frei (Cerda, 2014, p. 134).

En 1969, a un afo del fin del mandato de Eduardo Frei, este tuvo que enfrentar dos acontecimientos que
empanaron la gestion de su gobierno: la masacre de Puerto Montt y El Tacnhazo. El primero fue una toma
ilegal de terreno, emprendida por un grupo de familias, en las cercanias de la ciudad de Puerto Montt. La
toma concluyd con la muerte de once personas a manos de Carabineros, que actud bajo las érdenes del
Ministro del Interior Edmundo Pérez Zujovic (Correa et al. 2015, p. 255).

El segundo hecho fue el acuartelamiento militar realizado por el General Roberto Viaux en el Regimiento
Tacna, cuyo objetivo fue evidenciar los problemas de equipamiento y sueldo de los militares (Correa et al.
2015, p. 261).
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Figura 1. El Siglo (11 de marzo de 1966). A mansalva fue la masacre [Imagen portada de prensa], Santiago, Chile. (Fuente: Archivo
Biblioteca Nacional de Chile)

4 El programa “Alianza por el Progreso” (1961) fue una instancia de ayuda econdmica y social para Latinoamérica impulsado por
John F. Kennedy. A través de este programa se buscaba contrarrestar la influencia de la revolucion cubana en la region. Las me-
didas tomadas por Frei en su gobierno tributaron a este plan de accion levantado por Estados Unidos.
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Otro hecho significativo del periodo fue la «Reforma Universitaria», movimiento académico y estudiantil
iniciado en 1967. Dicha corriente tuvo como objetivo repensar la universidad como una institucion pluralista y
democratica al servicio del pueblo. Bajo este ideario, la Universidad de Chile buscé instaurar un nuevo modelo
formativo y de gobierno que respondiera a las transformaciones politicas y sociales que experimentaba el
pais.

Frente a este escenario de cambios, la guerra de Vietnam se transformé en una bandera de lucha para
muchos jovenes idealistas que creian en la libertad y en el poder de autodeterminacién de los pueblos. En
voz de Paula Barreiro:

Vietnam se convirtio en el simbolo de la opresion del sistema capitalista americano que se queria
derrocar; la revolucion de Cuba y la figura del Che Guevara era la toma del poder armada a la que se
queria aspirar; Mao y su revolucion cultural era la ideologia a instaurar (2009, p. 389).

A través de este conflicto, se generd un sentimiento antiimperialista que se incrementd producto de la
influencia ideolégica de la Revolucion Cubana. Este ideario politico cuestiond la dependencia cultural, el cual
propiciaba la busqueda de una identidad que se reconocia en lo popular y en lo latinoamericano. En este
sentido, fue relevante la manifestacion realizada en septiembre de 1969, donde cerca de tres mil jovenes
marcharon entre Santiago y Valparaiso en repudio a la guerra de Vietnam.

En el ambito cultural la misma Universidad cumplid un rol relevante durante este periodo; su labor
“centralizabagran parte de ladifusionde laculturaen el pais, al punto que se ha afirmado que se desempefaba
como una especie de ministerio de cultura” (Berrios y Cancino, 2018, p. 180). La creacion del Instituto de
Extension de Artes Plasticas IEAP en 1945 vino a organizar esta labor, cuyo foco se centrd en la difusion del
quehacer de las artes plasticas. Bajo su tutela se encontraba la Sala Universitaria, espacio expositivo que
inicio sus actividades en 1944 en los altos de la libreria Universitaria en la Casa Central de Universidad de la
Chile. Con el paso de los afos, la Sala se convirtié en un espacio relevante en la escena artistica local. Dicha
condicion le permitié albergar importantes exposiciones nacionales e internacionales, desatacandose la
exposicion de Barbara Hepworth (1960), organizada y patrocinada por el British Council.

Otro espacio dependiente del IEAP fue el Museo de Arte Contemporaneo, lugar que acogié en 1968
la exposicion De Cézanne a Mird, muestra organizada por el Consejo Internacional del Museo de Arte
Moderno de Nueva York. Con esta exhibicion, el gobierno de Frei incentivé el acceso de amplios sectores de
la poblacion al consumo cultural. La muestra estuvo compuesta por obras de Paul Cézanne, Paul Gauguin,
Pablo Picasso, Georges Braque, Salvador Dali, René Magritte, Kazimir Malévich, Vassily Kandinsky, Piet
Mondrian, Paul Klee, Joan Mird, entre otros. A través de esta exhibicion, el publico chileno pudo apreciar de
forma diferida los hitos de la vanguardia europea.

Durante el periodo otra institucion cultural relevante fue el Museo Nacional de Bellas Artes. En 1969, el
pintor chileno Luis Vargas Rozas deja la direccion del Museo y asume esta labor el artista Nemesio Antunez.
Su principal motivacion fue modernizarloy abrir sus puertas a un publico mas amplio, trasformando este lugar
en un espacio vivo y abierto a las nuevas experiencias. Durante el primer afio de su gestion, el Museo acogio
la obra de artistas que asumieron el desafio, apropiandose del espacio de una manera critica y experimental
(Cross, 2019, p. 37). En este contexto, destacamos el environment grafico Arrugas (1969) de Liliana Portery la
evocadora pieza conceptual Masacre de Puerto Montt(1969) de Luis Camnitzer. Del medio local, destacamos
la intervencion Cuerpos Blandos (1969) de Juan Pablo Langlois, pieza con la cual el artista intervino el interior
y exterior del edificio del Museo a través de una gran manga de plastico rellena de periodicos.

En el ambito formativo, la Escuela de Bellas de la Universidad de Chile era el epicentro del pensamientoy
la practica artistica en el pais. A fines de la década de los sesenta, la Escuela contaba entre sus académicos
a destacados artistas, como José Balmes, Gracia Barrios, Matilde Pérez, Eduardo Martinez Bonati, Alberto
Pérez, Marta Colviny Ricardo Mesa. Ellos no solo formaron artistas en sus talleres, sino que también definieron
la escena artistica y discursiva del momento. Del mismo modo, la Escuela vivid un periodo de libertad y
experimentacion que se vio reflejado en el propio quehacer de los alumnos y profesores. Instancias como
salones de estudiantes, concursos, ferias de arte y seminarios, fueron relevantes y revitalizaron este espacio
educativo. Entre estas acciones destaca la pieza multidisciplinar titulada Peligro (1969), realizada por Félix
Maruenda junto a docentes y estudiantes de artes, danza y musica de la Universidad de Chile. La obra se
emplazé en el Hall de la Escuela de Bellas Artes con el fin de generar un acontecimiento donde los estimulos
visuales y sonoros evocaban los horrores de la guerra de Vietham.

En atencion a los medios de comunicacion masiva, podemos mencionar el inicio de las trasmisiones
televisivas de los canales universitarios a fines de la década de los cincuenta. A esto se une la creacion de la
primera sefal estatal en el afo 1969 (Correa et al. 2015, p. 238). Ese mismo ano se estrend Forma y Espacio
(1969-1970) en el canal 9 de la Universidad de Chile. El programa lo condujo el artista Ivan Vial y respondio a
un modelo mas experimental de entender la television. Junto a las entrevistas se realizaban piezas en vivo
por parte de los artistas que la prensa del momento describié como Happenings. Entre las demostraciones
emblematicas podemos recordar la vinculada a explicar el expresionismo abstracto. La accion concluy6
en un happening televisado donde un mimo pintaba con alimentos y corria sobre la tela (Happening en el
9, 1969, p. 17). La espontaneidad y el humor transformoé a este programa en una obra en si, que ingreso a los
hogares de un grupo selecto de chilenos, que tenian acceso a la seial televisiva.

En sintesis, durante la década de los afios 1960 comenzé a manifestarse un férreo compromiso politico
entre los y las artistas, que se volvid cada vez mas influyente en la realizacion de sus obras. La incorporacion
progresiva de citas a hechos histérico-politicos, obedecidé a una tendencia dominante no sélo en las artes
visuales, sino en todo el campo cultural chileno. A estos debemos sumar el afan experimental que comienza a
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manifestarse entre los artistas mas jovenes, situacion que pone en crisis los canones disciplinares imperantes
a partir de laimplementacion de nuevos medios y procesos de produccion. Este afan experimental responde
a los planteamientos de Susan Sontag en torno al surgimiento de una nueva sensibilidad que reclama “la
conquista y explotacion de nuevos materiales y métodos obtenidos del mundo del «no-arte»” (1996, p. 381).

3. Espacios Escultoricos en la Sala Universitaria

Victor Hugo Nufez inicid su formacion artistica en el ano 1960, como estudiante en los cursos vespertinos de
dibujo y croquis dirigidos por Gracia Barros en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile. Ingreso
formalmente a Bellas Artes el ano 1964, donde estudio esculturay ceramica con el artista y profesor Ricardo
Meza.

En 1969, Nunez era profesor ayudante de la catedra de escultura cuando Abraham Freifeld, director del
Instituto de Extension de Artes Plasticas, lo invitd a exponer en la Sala Universitaria, junto al escultor Luis
Araneda. El nombre “Espacios Escultéricos” fue propuesto por Freifeld a Nufez, quien tomo el término, pese
a que no manejaba conceptualmente las ideas implicitas en el titulo. Del mismo modo, el artista no era
consciente de los alcances de su propia propuesta, la cual problematizaba el propio lenguaje escultorico.
A través de su exposicion, Victor Hugo Nufez explora las posibilidades espaciales del lugar a partir de
una escenografia expresionista. Su trabajo atiende a la contingencia politica del momento, a partir de
materialidades residuales procedentes de su propio taller, que fueron instalados en la sala de exhibicion. La
pieza de Nufez nos recuerda la obra Project Altered Daily de Robert Morris realizada en 1969 en una bodega
de propiedad de la Galeria Leo Castelli. Durante 23 dias el artista transformd este lugar en un laboratorio
de experimentacion, cuyo eje de trabajo fue la exploracion de los materiales y la relacion de estos con el
espacio:

El enfoque en la materia y la gravedad como medio da como resultado formas que no se proyectaron
de antemano. Las consideraciones de ordenar son hecesariamente casuales e imprecisas y ho enfa-
tizadas. Apilamiento aleatorio, apilamiento suelto, colgante, da forma pasajera al material. La proba-
bilidad es aceptada y la indeterminacion es implicita, ya que el reemplazo dard como resultado otra
configuracion. (Morris, 1993, p. 46)

En respuesta a la cita, podemos afirmar que las herramientas surgen de las propias posibilidades que
otorgan los materiales, al igual que su disposicion en el espacio. Esta configuracion del espacio tanto en
Nufiez como en Morris se caracteriza por una “dispersion antiformal”, que reemplaza el orden y la unidad
compositiva, por un principio de entropia y transitoriedad. Ciertamente, esta coincidencia nos permite
sefalar una cercania formal entre ambos artistas, pese a las diferencias que evidencian sus contextos de
produccion.

La exhibicion de Victor Hugo Nufez en la Sala Universitaria (Fig. 2), se organizo a partir del estrecho pasillo
negro construido por el artista. Este espacio claustrofébico fue cubierto con trozos de vidrio y azucar que
Nufiez depositd en el suelo y sobre los cuales caminaba el publico; provocando una experiencia incomoda e
inquietante. Esta experiencia sonora del suelo se veia intensificada por la penumbra que inundaba el lugar, la
que era rota por un foco que enfrentaba y enceguecia al visitante en su ingreso a la sala.

?;{M“"‘ i ﬁ iE La - 4-\:L
Figura 2. Victor Hugo Nufiez (1969). Espacios Escultdricos [fotografia, vista exposicion]. Sala Universitaria, Santiago, Chile. (Fuente:
Archivo personal Victor Hugo Nunez)

En una primera vista, el espacio se presenta angosto y profundo. Esta condicion fue el resultado de la
division longitudinal querealizé el artista del espacio, con el objetivo de albergar separadamente su exposicion
de la de Luis Araneda. El muro construido tomé como puntos de apoyo los tres pilares caracteristicos de
la Sala Universitaria. Posteriormente, la pared fue pintada de color negro e intervenida por el artista con
gestuales brochazos de color blanco.
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En el centro de la sala, Nufiez instald un paralelepipedo de base rectangular de 240 x 122 x 40 cm.,
pintado de blanco. En la parte inferior de este volumen, el artista dejoé un espacio vacio, en el que dispuso una
cabeza de hombre a escala, que nos observa a través de dos barrotes metalicos dispuestos en la cavidad.
La pieza se completd con una fina capa de arena que rodeaba el blanco volumen. De igual forma, en el piso
de la sala, se distribuyeron tres voliumenes de 180 x 60 x 30 cm., confeccionados con sacos de yute que el
artista cosio y que luego rellené con papel perioddico. Con el objetivo de acentuar la calidad de desperdicio,
Nufiez orind sobre las piezas para inundar el espacio con su hedor. De forma contigua a estos volumenes,
en el suelo se dispusieron cinco flechas rojas hechas en madera, que tenian como finalidad sefialar estos
cuerpos residuales.

En el fondo de la sala se observaba una monumental cabeza de hombre que el artista instal6é en el muro
sur poniente, pared que fue previamente pintada de color negro. La construccion de la pieza consideré malla
metalica y papel maché, materiales con los que se dio volumen al rostro. Posteriormente, la estructura se
cubrio con paja, telas y maderas, para luego pintarla de blanco, negroy gris. Dicha accion fue complementada
por una iluminacion de caracter teatral, que acentuo el claroscuro de la pieza. Junto a esta cabeza Nuhez
dispuso veinticinco vigas de madera, extraidas de edificios antiguos. Con ellas organizé un gran laberinto de
ritmos cadticos y desenfrenados que se elevaban hacia el techo. Las mismas vigas sirvieron de soporte para
colgar un conjunto de pafos negros usados. Acto seguido, el artista instalé aleatoriamente treinta listones
de madera de distintas medidas en el piso de la sala. La evidente organizacion entrdpica del espacio fue el
resultado de una lectura de contexto. Nufez recuerda que por esos anos se realizé una huelga del personal
de aseo, accion que pobld de basura las calles de Santiago (Nufiez, 24 de mayo de 2023, comunicacion
personal). Es esta experiencia la que es recreada en la sala de exposiciones, con lo que se refuerza la
condicion ambiental de la obra.

No conforme con el resultado del montaje Nufiez decidio, unos dias antes de la inauguracion, intervenir
uno de los muros de la sala. La accion contempld derribar parte de la tabiqueria, para crear una abertura
que permitia ver la ventana existente en ese lugar. Alli, el artista instalo estacas de maderas, trozos de metal
y plasticos pintados de color rojo, materiales que paradédjicamente buscaban taponar la abertura hecha,
dejando pasar la luz exterior y el sonido de la calle (Fig. 3). El artista sefiala que con esta intervencion propuso
“una especie de cuerpo destrozado, de un expresionismo muy fuerte: maderas, metal repujado, fierro, cosas
organicas que salian de esa abertura como estémago [...] Era un grito empotrado en el muro” (Nunez, 24 de
mayo de 2023, comunicacion personal).

De igual forma, la muestra contempld una intervencion con la que Nufiez corté de un extremo a otro la
principal arteria de Santiago: Avenida Alameda. La accion se realizé a través de una franja pintada de color
negro de 100 metros de largo que cruzaba la avenida. Sobre ellas, el artista pinté en blanco siluetas humanas
y sefialéticas de transito en amarillo. En relacion a este trabajo, el artista afirma: “Queria simbolizar con esta
accion que el pais estaba de luto por la represion brutal en contra de los trabajadores en el norte del pais.”
(Nanez, 2002, p. 49).

Figura 3. Victor Hugo Nufiez (2023). Espacios Escultoricos [Dibujo, boceto de obra]. Cuernavaca, México. (Fuente: Archivo personal
Victor Hugo Nufiez)

Durante lainauguracion de la obra, Nufiez compartié con el publico su texto mecanografiado titulado ¢ Por
qué? (1969) En el escrito se hacen patente las luchas y anhelos que experimentaba el pais:

La sangre derramada ha fertilizado los campos de nuestra América. De todas florecen jovenes que
llevan el germen naciente del hombre nuevo, que luchan por la transformacion total de esta sociedad,
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para construir la nueva y justa que devolvera al hombre su dignidad tantas veces pisoteada. (Nufez,
1969, p. 1).

Con esta declaracion de principios, Nuiez afirmé su compromiso politico a partir de una obra que
pone en evidencia su afan experimental y expresivo. En su trabajo, los principios estéticos se encuentran
subordinados a un mensaje politico que pone de relieve la importancia de un arte revolucionario, al que
Miguel Rojas Mix se refiere sefialando:

El arte revolucionario no propone ningun modelo, ni se refiere a ningun estilo determinante, pero con-
lleva -como dice Marx- el caracter tendencioso que tiene el arte creador, en la medida en que afirmay
define la personalidad de un pueblo y una cultura. (1973, p. 38).

A través de este arte revolucionario, expresivo y metaforico, se desbordan los limites disciplinares con el
fin de abrazar las posibilidades del espacio. Este desborde disciplinar fue constatado por Rosalind Krauss al
sefalar la condicion infinitamente maleable de las categorias vinculadas al quehacer pictorico y escultérico
(2015, p. 281).

Enigual sentido, la obra de Nufiez pone de manifiesto la fragilidad y la urgencia de una obra que reivindica
el accionar colaborativo de un espectador participante, que deja de lado su condicion de voyeurs pasivo
(Ranciere, 2013, p. 11). En igual sentido, este accionar colaborativo se hace parte de un régimen efimero, que
cuestiona el principio de trascendenciay el caracter mercantil de la obra.

Conforme a estas lecturas, es primordial revisar el rol de la prensa escritay la cobertura dada a la muestra.
Pese al breve periodo de exhibicion (trece dias), la prensa puso de relieve el caracter experimental de la
muestra, unido al compromiso politico del artista. Victor Hugo Nufiez es militante del Partido Socialistay es
consciente del rol que juega su obra en un contexto marcado por el cambio cultural y las reivindicaciones
sociales. Visto desde la esfera partidaria, el afan experimental presente en su trabajo no responde a los
lineamientos ideoldgicos de un partido que busca la trasformacion de la sociedad a través de un mensaje
directo, sin metaforas, que priorice el contenido por sobre la forma.

Atendiendo justamente al problema formal, el periodista Carlos Maldonado apunta a la relacion entre el
espacio y los objetos presentes en la exposicion:

La visidon que aparece a la primera mirada da la sensacion de atisbar hacia el interior de un mundo
fantastico, tal vez el de una caverna del hombre primitivo. Los efectos de luz y sombra sobre algunos
cuerpos informes, construidos con sacos, son de un inequivoco barroquismo. (Maldonado, 1969, p. 10).

A partir de esta condicidon ambiental de la obra, se vislumbra una lectura que atiende a lo escenografico
de una propuesta en la que prima el desborde por encima de la contencion. Por otro lado, Maldonado
comenta la presencia simbdlica de cuerpos humanos crucificados, heridos, arrinconados, bajo un clima
tenso y sofocante; situacion cuya lectura visual es tan contundente, que se hace innecesario el manifiesto
mecanografiado con que Nufez recibe al publico (Maldonado, 1969, p. 10). En este punto se hace evidente
laintencion del artista de buscar un mensaje claro que no se deje eclipsar por el barroquismo de las formas.

Por su parte, en la entrevista hecha a Nufiez en el diario Las Noticias de Ultima Hora, el artista se enfoca
en evidenciar los motivos que lo llevan a exponer los fundamentos que sustentan su obra. Al respecto, Nuiez
afirma:

Yo no hago cosas bonitas, no porque sea incapaz de hacer esculturas hermosas, pero en este mo-
mento en mi pais las obras bellas van a decorar las casas, los jardines de la burguesia y yo no entro
en ese juego [...] Entiendo que el arte es una busqueda de verdad, es mostrar, desenmascarar, no ser
complices, tapando con flores una verdad cruel. (La plastica y la poesia deben salir hoy a la calle, 1969,
p.13)

La cita describe a un artista comprometido politicamente, que busca materializar su ideologia mediante
su obra disruptiva y experimental. Nufiez es fiel a su conviccion y radical en su postura, lo que queda de
manifiesto cuando sefala: “Esta muestra es solo una parte de lo que quiero hacer, si debo abandonar
la plastica por la revolucion lo haré, porque es mas importante que todo y de ella parten las grandes
manifestaciones humanas.” (La plastica y la poesia deben salir hoy a la calle, 1969, p. 13). La entrevista deja
en evidencia el férreo compromiso del artista ante los cambios que experimentaba el pais.

Por ultimo, haremos referencia a la resefia escrita por Guillermo Tejeda en la Revista Plan. En ella se hace
una critica al tipo de obra expuesta en la sala Universitaria y al entendimiento de esta por parte del publico:

Curioso impacto que no impacta a nadie. Los pintores y escultores alegan o defienden, los criticos
y comentaristas escriben un poco al respecto. Pero la gente no ve nada. A la Sala Universitaria de la
Universidad de Chile, llegan unas cincuenta personas al dia, que no vibran con exageracion ni se que-
dan mas de media hora en el mejor de los casos. Es decir, que este tipo de muestra es esencialmente
contradictorio: sin ser aun capaz de renunciar a la galeria de arte y al museo, el modo de utilizarlos
quiere convertirse en el arma que los aniquile. (Tejeda, 1969, p. 15)

A partir de lo comentado, podemos constatar el prejuicio y desconocimiento frente a la obra de Victor
Hugo Nunez. La lectura de Tejeda es claramente opuesta a la de Maldonado, pues no profundiza en la
exposicion por falta de entendimiento o desidia frente a las obras criticas y experimentales. A esto se une el
nulo interés por abrir un didlogo que permita la comprension de estos nuevos lenguajes.
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En sintesis, a través de estos articulos y entrevistas podemos hacernos una idea del contexto discursivo
en el que se inserta la exposicion. Estas son lecturas que se nutren de una realidad politica efervescente y
de las escasas referencias que se manejan al momento de abordar una exposicién inusual, que se escapa
de los formatos y discursos tradicionales.

4. Un montaje expresivo y escenografico

Fiel a suideologiay a su interés por explorar el espacio, Nufez consolida su compromiso con la contingencia
politica y social del momento, cuestionando su propia filiacion con el lenguaje escultérico. En atencion a
estas ideas, podemos afirmar que Espacios Escultdricos resignifica las relaciones entre obra, espacio y
espectador a partir de un hecho histérico: la muerte de mineros en el yacimiento de El Salvador (1966).
A través de esta exposicion se marca una ruptura con el lenguaje escultérico tradicional, situacion que le
permite liberarse de formalismo con el fin de evidenciar “una realidad que se vive, pero que no se quiere ver”
(Nunez, 1969, p.1).

Materialmente, la exposicion Espacios Escultoricos responde a lo que Miguel Rojas Mix definié como
escultura neofigurativa. Este movimiento cuestiono el canon escultérico imperante ala luz de un compromiso
social manifiesto. Al respecto, el historiador se refiere a los artistas que formaron parte de este movimiento:

Las afinidades que existen entre ellos en la tematica, centrada en el problema humano o en la circuns-
tancia social, la utilizacion de medios nuevos como son los materiales perecibles, asi como la renun-
cia a trabajar con elementos definitivos y a estimar el valor de una obra por la técnica o por el material
del cual ella esta hecha [...] (Mix, 1971, p. 67).

Bajo esta premisa, el hombre y la contingencia se transformaron en los temas con los que Nufez trabaja,
problematicas que a su vez fueron exploradas a través de materiales no tradicionales que evidenciaban
su condicion precaria y efimera de la obra. De esta forma, podemos afirmar que Espacios Escultoricos
se concibe desde la inmediatez de un montaje aleatorio que responde a las propias particularidades de
los materiales utilizados. Esta concepcion deja en evidencia una accion procesual pensada y realizada
en funcioén del espacio, donde la presencia del objeto escultérico se ve eclipsada por la presencia fisica
del material en su potencial disponibilidad. Asimismo, esta accion procesual puede ser entendida bajo las
I6gicas de una «poética del durantey», que pone en valor la continuidad y el trascurrir de un proceso creativo,
que trasciende al objeto artistico como resultado final (Loeck, 2003, p. 30).

A nivel conceptual, esta exposicion fue definida como un montaje, nocion que formaba parte del Iéxico
de los artistas y criticos chilenos de fines de los sesenta. A través de este término se da cuenta de un tipo
de obra que trasciende las dos dimensiones con el fin de abordar el espacio a partir de una experiencia
perceptiva de caracter envolvente. La nocion de montaje alude a una operacion combinatoria de elementos
disimiles que “supone una fragmentacion de la realidad y describe la fase de la constitucion de la obra”
(Burger, 2000, p.137). Para Jacques Aumont (2002), la nocidon montaje se relaciona con el campo del cine y
hace referencia a la “yuxtaposicion mas o menos habil de fragmentos pertenecientes a diferentes instantes”
(p. 248). Estos fragmentos reconstruidos generan, en voz del autor, una nueva légica espacio-temporal,
en la cual las perspectivas se multiplican como resultado del propio montaje. Al respecto, el montaje y la
escenografia se complementan para proponer un espacio no euclidiano que se abre a multiples puntos de
vista que amplian la experiencia espacial del espectador.

Por su parte, Patrice Pavis (1998) sefala que el montaje es, desde una logica teatral “el arte de la
recuperacion de materiales previos; no crea nada ex nihilo, sino que organiza la materia narrativa con vistas
a su segmentacion significativa.” (p. 300). En consideracion de esta cita, podemos afirmar que la nocion
de montaje en el campo de las artes visuales atiende a una légica de distribucion y organizacion espacio/
temporal a través de la cual se propone una nueva narratividad que hace participe al espectador.

Del mismo modo, Espacios Escultdricos fue leida como una escenografia expresionista que permite
“abrir el espacio y multiplicar los puntos de vista para relativizar la percepcion unitaria y fija, colocando al
publico alrededory a veces en el seno mismo del acontecimiento.” (Pavis, 1998, p. 165). Podemos situar esta
apertura del espacio escenografico a fines de los sesenta, de la mano del director de teatro y tedrico Richard
Schechner. Para él, el teatro debe disolver los limites entre espacio escénico y el espacio del espectador, a
través de una practica teatral no frontal que denominé “teatro ambiental” (1994)5. Mediante esta propuesta,
el publico se ve envuelto en una experiencia que amplia su percepcion del espacio, con lo que se potencia
una mayor interaccion al interior de este.

Esinteresante atender al problema del “teatro ambiental” de Schechner con el fin de pensar en una nocion
ampliada de lo escenografico, que nos permita leer la propuesta espacial de Nufez en la Sala Universitaria.
Ello se debe a que son obras cuyo texto dramatico emana de la contingencia politica local, con el fin de
proponer un acontecimiento en cuanto experiencia vivenciada en la que prima la participacion deliberada
del espectador. Esta experiencia es guiada por objetos y situaciones que generan una situacion ambiental.

Esta condicion ambiental queda constatada por el periodista Carlos Maldonado quien se refiere a la
obra de Nufez como “ambiente”, afiadiendo que esta condicion es un recurso extra escultérico vinculado
al campo teatral. Acto seguido, comenta que dicho recurso responde a un afan experimental orientado a la
integracion del espectador con la obra (Maldonado, 1969, p. 10).

5 En1969, Richard Schechner presenta junto a The Performance Group Dionisio 1969, su primera obra de teatro ambiental. Por su
parte, en 1973 Schechner publico su libro Environmental Theater, dando cuerpo a sus reflexiones en torno al espacio, la puesta
escenay el rol del espectador.
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Las primeras reflexiones sobre la nocion de ambiente (environment) fueron propuestas por Allan
Kaprow a fines de la década del cincuenta a partir de la experiencia ambiental que generaban los lienzos
monumentales de Jackson Pollock®. La obra de Pollock potencia el desborde de la pintura, su disolucién
en la arquitectura, su encuentro con el espacio y el espectador a partir de una experiencia envolvente de
caracter pictoérico y corporal. Al respecto, Allan Kaprow afirma: “La eleccién de Pollock de lienzos enormes
sirve a muchos propdésitos, siendo el principal para nuestra discusion el que sus pinturas de escala mural
dejaron de ser pinturas y se convirtieron en ambientes” (Kaprow, 1993, p. 6). Para Kaprow, un ambiente es una
pieza transitable en la cual el espectador se ve envuelto en una experiencia multisensorial. De igual forma,
constata que la unica diferencia que existe entre un assemblagey un environment es su tamano. Al respecto,
el tedrico espafiol Simon Marchan Fiz aclara:

El kassemblage» se expansiona hasta llenar el espacio. Su diferencia esencial respecto al xambiente»
se debe unicamente a sus dimensiones: mientras que en el «kensamblado» andamos alrededor de,
en el kambiente» penetramos, estamos, nos movemos dentro de. De este modo la transicion entre
ambos tiene lugar gracias a la extension, a la ocupacion completa del espacio actual. (2001, p. 175).

Esta aproximacion a la nocidon de ambiente nos permite aseverar que la exposicion de Nufiez genera una
experiencia envolvente que se integra al espacio arquitectonico. Ante esta afirmacion, el artista vincula la
experiencia de Espacios Escultdricos con la experiencia envolvente del espacio liturgico. Como alumno de
un colegio salesiano, Nunez participé como acdlito de las misas celebradas por la congregacion. Bajo este
contexto, experimenta por primera vez lo inmersivo a través de una arquitectura que propicia una experiencia
trascendental a través de estimulos sonoros, visuales y olfativos.

En este punto es importante pensar como se manifiesta lo transitable y envolvente en esta obra. En igual
sentido, nos preguntamos como se integran las obras al espacio arquitectonico de la sala. Estas y otras
preguntas podran ser respondidas mediante la reconstruccion digital de la exposicion, labor que busca
visualizar al montaje real realizado por Victor Hugo Nufez.

5. Lareconstruccion digital de la exposicion

Tras la clausura de Espacios Escultoricos en la Sala Universitaria, el montaje desaparecio convirtiéndose
nuevamente en material residual. El corto periodo de exhibicién no favorecié la plena visibilizacion de la
muestra, a lo que se une la inexistencia de un registro fotografico que documente el trabajo realizado por el
artista. Frente a esta realidad surge el interés de reconstruir digitalmente la exposicion con el fin de abordar
aspectos formales y estéticos desconocidos de la pieza. De igual forma, este trabajo confronta la amnesia
que sufren espacios y muestras fundamentales en el desarrollo de la historia del arte local.

El primer acercamiento a la muestra surge de la entrevista realizada a Victor Hugo Nufiez en el afio 2016.
En esa ocasion, el artista se refiere a su primera exposicion individual en la Sala Universitaria. La forma en
que describe la muestra llamé la atencion del autor de este articulo, la que se vio incrementada por la Unica
fotografia existente de la exposicion y que forma parte del archivo personal de Nufez. Esta informacion
se fue complementado con aquella existente en la propia web del artista y los catalogos en los que se
resefa escuetamente la exposicion. Son finalmente estos antecedentes los que marcan el proceso de
reconstruccion digital de la obra y su contexto de produccion.

La posibilidad de hacer visible la exposicion en un formato 3D se transformoé en un desafio que no solo
implicé un conocimiento técnico de las herramientas digitales, sino también el desarrollo de una metodologia
de trabajo acorde a los requerimientos del proyecto. Con este objetivo, se invita a participar del proyecto a
dos arquitectos con los cuales se abordaron los requerimientos formales y técnicos necesarios en el proceso
de reconstruccion. A partir de las primeras conversaciones de equipo surge la nocion de ingenieria inversa
o retroingenieria, modelos de trabajo que nacen del estudio de un objeto acabado, el cual es analizado para
comprender en detalle su construccion y funcionamiento.

Este modelo se opone a la tradicional forma de entender los procesos en ingenieria, que se sustentan
en detectar las necesidades de un medio y dar una respuesta a través de la creacion de un producto o
servicio (Ramos, 2013, p. 2). Un ejemplo emblematico de ingenieria inversa fue implementado durante la
Segunda Guerra Mundial a partir del armamento incautado por el bando rival. Este era desarmado con el
fin de descubrir las I6gicas de funcionamientos y su aplicacion en la creacion de nuevas armas. En nuestro
caso, el objetivo fue comprender, a partir de los antecedentes recopilados y del propio relato del artista, el
funcionamiento de la obra y su emplazamiento en el espacio de exhibicion.

La propuesta de trabajo disehada para esta labor contemplé en una primera etapa la realizacion de
dos entrevistas a Victor Hugo Nuiez, orientadas, por un lado, a reconstruir el contexto histérico en el que
se inserta la exposicion y, por otro lado, a conocer el modelo de produccion empleado por el artista en la
ejecucion de los trabajos presentes en la Sala Universitaria. A partir de la transcripcion de las entrevistas
realizadas y del unico registro que se tenia de la muestra, se elaboraron fichas técnicas de cada parte que
compone la exposicion. A esto se une la realizacion de dibujos y una primera planta de distribucion de la
exhibicion (Fig. 4).

6 El ensayo titulado The legacy of Jackson Pollock fue escrito por Allan Kaprow en 1958. El escrito fue incorporado en el libro reco-
pilatorio de sus ensayos titulado Essays on the blurring of art and life, publicado en 1993.
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Figura 4. Victor Hugo NuRez, Reconstruccion digital de la exposicion, 2024, [laminas planimetria). (Fuente: Archivo Rodrigo Bruna)

Este material fue entregado al equipo de arquitectos para la elaboraciéon de un primer levantamiento 2D,
compuesto por planta, elevaciones y cortes, que dio paso a la construccion del modelo 3D. Este modelo
fue revisado junto al artista y los arquitectos, con el fin de identificar aquellos aspectos que requerian ser
mejorados.

Una vez realizados los ajustes, se renderizé el modelo 3D con el fin de obtener un set de imagenes 2D que
recogieran distintas vistas de la exposicion (Fig. 5). Del mismo modo, se realizdé un video de animacion que
mostro, mediante el uso de una camara subjetiva, el recorrido al interior de la Sala Universitaria. Durante este
proceso de reconstruccion digital se hizo patente el desconocimiento de ciertos aspectos de la muestra,
situacion que se resolvido mediante un ejercicio de interpretacion de la informacioén recopilada. Es importante
sefalar que esta labor se llevo a cabo en didlogo directo con el artista y el equipo de arquitectos, con quienes
se evaluaron los casos, manteniendo la coherencia del conjunto expositivo.

Figura 5. Victor Hugo Nufez, Reconstruccion digital de la exposicion, 2024, [llustraccion 3D]. (Fuente: Archivo Rodrigo Bruna)

Como resultado del trabajo, logramos materializar las reflexiones y el proceso creativo desarrollado por
Victor Hugo Nufiez. Dimensionar el uso que el artista hizo del espacio fue determinante para comprender
la ruptura que genera del propio lenguaje escultdrico. La obra se presenta como un todo que incorpora
la presencia del espectador, bajo las légicas de un espacio descentrado que se impone al tradicional
espacio cartesiano. Igualmente, podemos sefalar que el artista conjuga en su exposicion del espacio
fisico espacializado de caracter antropoldgico-vivencial y el espacio geométrico espacializante de caracter
isotropico- medible (Merleau-Ponty, 1993, pp. 258-259). Conforme a esta dualidad, emerge un tiempo
encarnado que empodera el cuerpo por encima de la visidn, a partir de un espacio que se configura
sinestésicamente, en respuesta a “un espectador encarnado cuyos sentidos del tacto, olfato y oido estan
tan desarrollados como el de la vista” (Bishop, 2005, p. 6). Es finalmente, este ultimo aspecto el que permite
comprender las reflexiones abordadas por el artista, en respuesta a las relaciones existentes entre las obras,
el espacio y el espectador (Fig. 6).
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Figura 6. Victor Hugo Nufez, Reconstruccion digital de la exposicion, 2024, [llustraccion 3D]. (Fuente: Archivo Rodrigo Bruna)

6. Conclusiones

Los procesos socialesy su politizacion afines de los afios sesenta, tienen su correlato en una escena artistica
que vive lainmediatez del aqui y del ahora como imperativo de trabajo. Dicho imperativo, permite vislumbrar
el afan experimental de un quehacer artistico que problematiza los canones estéticos imperantes. Estas
busquedas intuitivas se tradujeron en un cuestionamiento del espacio museistico y galeristico, a partir de
obras heterogéneas que piensan al espectador como un sujeto activo.

Bajo esta mirada, los espacios de exhibicion se transformaron en un lugar vivo y abierto a nuevas
experiencias, donde el espiritu contemplativo deja paso a una accion participativa que responde a la
soberaniay libertades que se viven en la calle.

En relacion con lo comentado, podemos sefalar que el contexto sociopolitico influyd en la
conceptualizacion de la exposicion. Esto queda de manifiesto en las referencias histdricas citadas por el
artista, las cuales atienden a las luchas y reivindicaciones de la clase trabajadora. Igualmente, constatamos
un contexto artistico sumido en el afan experimental del cual Nufiez participa, proponiendo una pieza
ambiental que rompe el espacio cartesiano y el canon escultérico imperante, desde una mirada que se hace
parte de los cambios sociales y politicos que vive el pais.

En virtud de los vinculos entre la obra de Nufiez y la escena internacional, podemos afirmar que el artista
desconoce esta escenay sus discursos. En este sentido, su trabajo mas bien responde a su propia intuicion
y a un quehacer experimental que busca poner en tension su formacién como escultor. Es interesante
constatar, en este punto, la presencia de las nociones de montaje y ambiente, en el medio local. Dicha
situacion permite leer Espacios Escultoricos como una experiencia envolvente y vivencial que requiere de
la participacion activa del espectador. Esto es reafirmado por la prensa al considerar lo ambiental como un
recurso extra escultérico vinculado al campo teatral (Maldonado, 1969). Esta ultima afirmacion nos permite
senalar que el trabajo de Nufez surge de una nocion ampliada de lo escenografico, donde los puntos de
vista se multiplican (Pavis, 1998, p. 165) y los limites entre espacio escénico y el espacio del espectador se
desdibujan (Schechner,1994, p. xxix).

La reconstruccion digital de la exposicion nos permitié confirmar lo ya expuesto a partir de una
visualizacion completa de las obras en didlogo con el espacio. Las problematicas vinculadas a la escala,
iluminacion, materialidad y circulacion quedan clarificadas con el modelo digital propuesto.

En este punto se hace relevante destacar la forma en que estas obras intentan romper la frontalidad del
espacio cartesiano, potenciando el descentramiento de la mirada de quien observa.

Sobre la base de lo expuesto, afirmamos que las caracteristicas formales y conceptuales presentes en
Espacios Escultoricos constituyen un antecedente significativo, que marca el surgimiento de la instalacion
(arte) en Chile. Esta exposicion sin lugar a dudas plantea una forma de pensar y actuar que implica el espacio
y la participacion activa del espectador.

Finalmente, sefialamos que Espacios Escultoricos emerge como una propuesta que evidencia el
compromiso politico del artista, a través de un lenguaje revolucionario, expresivo y metafdrico, que desborda
los limites disciplinares con el fin de abrazar las posibilidades del espacio. Un espacio que a su vez acoge la
fragilidad de una obra que reivindica la mirada emancipada de un espectador, que asociay disocia (Ranciére,
2013, p. 23) aquello que se le presenta como una experiencia visual y corporal. Asimismo, esta exposicion
forma parte de un régimen efimero, que cuestiona el principio de trascendencia y el caracter mercantil de la
obra. Del mismo modo, Espacios Escultdricos pone de relieve el proceso como instancia de investigacion,
donde la obra se constituye en una posibilidad de abordar la realidad desde la contingencia imperante.



450 Bruna, R. Arte, Indiv. y Soc. 37(3), 2025: 439-450

Referencias

Aliaga, J., De Corral, M. y Cortés, J. (2003). Micropoliticas: arte y cotidianidad (2001-1968). Consorci de Mu-
seus de la Comunitat Valenciana.

Aumont, J. (2002). La imagen. Paidos.

Berrios, P.y Cancino, V. (2018). Un tiempo sin fisuras. La institucion moderna del arte en Chile. Estudio de Arte.

Barreiro, P. (2009). Una obra de contestacién vale una granada o un fusil: arte, contestacion y lucha en las
protestas del 68. En M. Cabanas (Coord.), Arte en tiempos de guerra (pp. 389 - 400). Consejo Superior
de Investigaciones Cientificas.

Bishop, C. (2005). Installation Art. A Critical History. Routledge.

Birger, P. (2000). Teoria de la vanguardia. Peninsula.

Bruna, R. (2022). Del espacio cinético al espacio neoconcreto: antecedentes de la instalacion artisti-
ca en Latinoamérica. Calle 14 revista de investigacion en el campo del arte, 18(33), 25-38. https:/doi.
0rg/10.14483/21450706.19938

Cerda, R. (2014). La masacre de El Salvador, Huelgas, represion y solidaridad obrera en los Campamentos
Mineros del Cobre 1965-1966. Ediciones Santana.

Correa, S., Figueroa. C., Jocelyn-Holt, A., Roll, C. y Vicufia, M. (2015). Historia del siglo XX chileno. Penguin
Randon House.

Cross, A. (2019). El museo en tiempos de revolucion. En Museo Nacional de Bellas Artes (Ed.), Antunez cen-
tenario (pp. 34 - 57). Museo Nacional de Bellas Artes.

De Certeau, M. (2000). La invencion de lo cotidiano. Universidad Iberoamericana.

De Oliveira, N., Oxley, N. y Petry, M. (1996). Installation art. Thames & Hudson.

Groys, B. (2014). Volverse Publico. Las transformaciones del arte en el agora contemporanea. Caja Negra.

Happening en el 9. (1969, 13 de febrero). Las Ultimas Noticias, p. 17.

Heidegger, M. (2009). El arte y el espacio. Herder.

Ivelic, M. y Galaz, G. (2009). Chile Arte Actual. Ediciones Universitarias de Valparaiso.

Kaprow, A. (1993). Essays on the blurring of art and life. University of California Press.

Krauss, R. (2015). La originalidad de la vangurdia y otros mitos modernos. Alianza Forma.

La plasticay la poesia deben salir hoy a la calle. (1969, 13 de diciembre). Las Ultimas Noticias de la Hora, p.13.

Larrafiaga, J. (2001). Instalaciones. Nerea.

Loeck J. (2003). Arte procesual. En J. Arafio y A. Mafiero (Coord.), Congreso INARS: La investigacion en
las artes plasticas y visuales (pp. 29-35). Universidad de Sevilla. https:/idus.us.es/server/api/core/bits-
treams/7ebard75-9774-4a36-ab79-4e45e3e0c3f2/content

Maderuelo, J. (2008). La idea de espacio: en la arquitectura y el arte contemporaneo. Akal.

Maldonado, C. (1969, 6 de diciembre). “Dos Escultores. Sala Universitaria”. El Siglo, p. 10.

Marchan Fiz, S. (2001). Del arte objetual al arte de concepto. Akal.

Merleau-Ponty, M. (1993). Fenomenologia de la percpecion. Planeta-Agostini.

Morris, R. (1993). Continuous Project Altered Daily: The Writings of Robert Morris. MIT Press.

NufRez, V. (2002). Del iztaccihuatl a la cruz del sur. Museo Nacional de Bellas Artes

Nunez, V. (1969, 3 de diciembre). ¢ Por qué? [documento inédito]. https:/instalacionarteenchile.cl/

Pavis, P. (1998). Diccionario del teatro. Paidos.

Ramos, D. (2013, 24 - 27 de septiembre). Uso de la ingenieria inversa como metodologia de ensefianza en
la formacion para la innovacion [Ponencia]. World E\¢ineering Educaction Forum, Cartagena, Colombia.
https:/repositorio.escuelaing.edu.co/handle/001/2315

Ranciere, J. (2013). El espectador emancipado. Manantial.

Rebentisch, J. (2012).Aesthetics of Ibstallation Art. Sternberg Press.

Reiss, J. (2001). From Margin to Center. The Spaces of Installation Art. MIT Press.

Rojas Mix, M. (1971). Imagen del hombre: muestra de escultura neofigurativa chilena. Universitaria.

Rojas Mix, M. (Ed.) (1973). Dos encuentros: Encuentro de artistas plasticos del Cono Sur y Encuentros de
plastica latinoamericana. Editorial Andrés Bello.

Sanchez, M. (2009). La instalacion en Espafia 1970-2000. Alianza.

Schechner, R. (1994). Environmental Theater. Applause.

Sontag, S. (1996). Contra la interpretacion. Alfaguara.

Spier, F. (2019) On the social impact of the Apollo 8 Earthrise photo, or the lack of it? Journal of Big History,
1I3), 157 -189. https:/doi.org/10.22339/jbhv3i3.3390

Stahl, J. (2009). Instalacion. En H. Butin (Ed.), Diccionario de Conceptos de Arte Contemporaneo (pags. 140-
143). Abada.

Suderburg, E. (2000). Spece, site, intervention: situating installation art. University of Minnesota Press.

Tejeda, G. (1969). Exposiciones raras en Santiago. Revista Plan 4(44).15.


https://doi.org/10.14483/21450706.19938
https://doi.org/10.14483/21450706.19938
https://idus.us.es/server/api/core/bitstreams/7eba7d75-9774-4a36-ab79-4e45e3e0c3f2/content
https://idus.us.es/server/api/core/bitstreams/7eba7d75-9774-4a36-ab79-4e45e3e0c3f2/content
https://repositorio.escuelaing.edu.co/handle/001/2315
https://doi.org/10.22339/jbh.v3i3.3390

	cover_issue_4679_es_ES
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