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RESUMEN

Esta presentación está vinculada a la investigación realizada para la tesis doctoral que lleva por título TIEMPO VEGETAL. 
Referencias botánicas en la escultura mexicana contemporánea (1990-2010), adscrita al programa de doctorado en Arte 
Público de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Politécnica de Valencia. 

Dentro del arte contemporáneo el binomio Arte y Naturaleza constituye un lugar de investigación y creatividad artís-
tica que considera el concepto de Naturaleza como un escenario viable para la reflexión artística, así como un agente de 
transformación social que plantea cuestiones totalmente nuevas. Nuestro estudio -centrado en el referente vegetal como 
eje vertebrador del mismo y, tomando éste como representativo de toda Naturaleza- analiza las estrategias al respecto 
empleadas por diferentes artistas.

Los vegetales viven en un tiempo distinto al nuestro, mostrando una capacidad particular para aliar la vida y la muerte. 
Son capaces de detener el crecimiento de un embrión hasta que las condiciones medioambientales sean las propicias. 
Es lo que conocemos como vida latente. Un árbol puede estar aparentemente muerto en la mayoría de su superficie y 
sin embargo seguir brotando. Debido a su gran capacidad de regeneración, pueden morir por partes pero seguir vivos, 
estar enfermos de cáncer y admirablemente, aislar esa parte dañada o enferma y seguir con vida. El rizoma y su poder de 
perpetuarse aun en las condiciones más adversas o la invención hace 20.000 años del otoño       -con la caída de las hojas 
como recurso, para protegerse del frío- son otro tipo de soluciones que sorprenden por su capacidad de adaptación. En 
cuanto al ritmo, la duración de la vida de ciertos árboles puede prolongarse varios siglos. En definitiva, pueden presentar 
los mismos problemas que el resto de seres vivos pero sus respuestas y esto es lo fundamental, son diferentes. 

Las plantas continúan evolucionando siendo su adaptación al medio, infinitamente mayor que la nuestra por lo que 
tenemos mucho que aprender de ellas. Este tipo de planteamientos han dado pie a que numerosos artistas vinculen su 
discurso sobre la compleja sociedad que nos ha tocado vivir, estructurando sus propuestas en torno al vegetal como pro-
tagonista del estrecho vínculo que une a los seres humanos con la tan vilipendiada Naturaleza.

Esta comunicación aborda el estudio de las implicaciones que el referente vegetal tiene en el arte tomando como ejem-
plo, el ámbito de la escultura contemporánea mexicana y aporta documentación en torno a manifestaciones artísticas 

PALABRAS CLAVE: colectivo desgarrado, sujeto individual, sujeto social, sujeto familiar, narrativas familiares.
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que utilizan el referente vegetal como estrategia artística, poniendo así de manifiesto la importancia del constructo de lo 
natural y sus derivas conceptuales.

Estableceremos tres vías fundamentales en el análisis de la metáfora vegetal, si bien, nos detendremos en aquella que 
propone la presencia de plantas vivas como recurso para dinamizar la percepción y la participación creadora del especta-
dor. 

a. Estrategias simbólicas: prácticas artísticas que se centran en la utilización de las plantas como referente formal, es-
tructural y/o simbólico. En dichas obras se hace imprescindible la representación del elemento vegetal o de algunas 
de sus partes, tendiendo a la abstracción y a la síntesis representativa. 

b. Estrategias ecológicas: proyectos que parten de la problemática ecológica como elemento básico de su discurso y 
en los que destaca como característica principal, la vinculación arte-vida y la relación de la obra con el propio artista 
en tanto que ser humano integrado en un ecosistema. 

c. Estrategias con presencia de plantas in situ: manifestaciones en las que la presencia vegetal es empleada como 
material de trabajo y como concepto que se encuentra unido a un proceso y a unos tiempos específicos. En estas 
obras se da una sustitución de la representación de la planta por la presentación in situ de la misma, hecho que 
marca un cambio fundamental en el tratamiento y los resultados artísticos obtenidos.

ABSTRACT

This presentation is linked to the research carried out in the doctoral dissertation entitled VEGETABLE ERA. Botanic ref-
erences in Mexican contemporary sculpture (1990-2010), attached to the doctoral program in Public Art, Faculty of Fine 
Arts at the Universitat Politècnica de València (Spain).

In contemporary art, the pairing of Art and Nature constitutes a place of research and artistic creativity. The concept of 
Nature is regarded as a viable scenario for artistic reflection as well as an agent of social transformation that raises entirely 
new issues. Our study, focused on the vegetable model as the backbone of it and taking it as representative of the whole 
Nature, analyses the strategies employed by different artists.

Plants are living in a different time to ours, showing a particular ability to ally life and death. They are able to cease 
the growth of its germ until the environmental conditions become favorable. This is known as dormancy: alive but in a 
resting condition. A tree can be apparently dead in most of its surface yet still sprouting. Because of its great capacity to 
regenerate, parts of them can die but stay alive as a whole; they can have a malignant tumor and, admirably, isolate the 
damaged or diseased part to stay alive. The rhizome and its power to perpetuate even in the most adverse conditions or 
the invention of autumn 20,000 years ago, with the fall of the leaves as a season resort against cold weather, are other 
solutions that show a surprising versatility. As for timing, life span of certain trees can be up to several centuries. In short, 
they may face the same problems as other living beings but their answers, and this is the key, are essentially different.

Plants continue to evolve and its adaptation to the environment is infinitely better than ours, so we have much to learn 
from them. This kind of approach has led many artists to link their discourse on the complex society we live in and center 
their proposals around plants as protagonists of the close link between human beings and a much vilified Nature.

This paper deals with the study of the implications that the vegetable model have in Art as exemplified by Mexican 
contemporary sculpture. It provides documentation about artistic expressions that use plants as an artistic strategy, thus 
highlighting how important the construct of the natural is and its conceptual drifts.

We will establish three fundamental ways in the plant metaphor analysis, though we will focus on the one which shows 
the presence of living vegetation as a resource for the dynamism of perception and creative participation of the spectator.

a. Symbolic strategies: artistic approaches that focus on the use of plants as formal, structural and/or symbolic refer-
ence. In these works it is essential to represent a vegetable element or some of its parts. Some work tends towards 
abstraction and synthetic representations.

b. Ecological strategies: art projects originally concerned with environmental issues as a basic element of its artistic 
speech. The main feature that stands out is not only linking art and life, but also the relationship of the artistic 
work with the artist himself as a human being integrated in an ecosystem.
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c. 3. Strategies with presence of living vegetation in situ: artistic expressions where the presence of plants is used 
as a working material and a concept, attached to a particular time and a specific process. In these works the rep-
resentation of the plant is substituted by the plant itself in situ, signaling a fundamental change in the treatment 
and in the artistic results obtained.

Introducción

En el contexto actual, en el que la crisis generalizada 
hace mella en todos los ámbitos de la vida moderna, la 
aparición de nuevas comportamientos en el mundo del 
arte, nos convoca a recurrir a nuevos estrategias y nuevos 
materiales con los que lograr insertar la práctica artística, 
de manera crítica y reflexiva en el paisaje complejo de la so-
ciedad contemporánea. En este sentido, dentro del diálogo 
entre Arte y Naturaleza, el empleo de la metáfora vegetal 
por parte de numerosos artistas, recoge las actuales inquie-
tudes de los mismos, aportando al mismo, nuevos y espe-
ranzadores planteamientos. Derivadas del Arte Povera, del 
Land Art y del Arte Ecológico de los primeros tiempos, las 
conexiones entre Arte y Naturaleza que podemos observar 
en la actualidad, se encuentran alejadas de las reivindicacio-
nes del lugar como campo de acción, concretándose más 
bien en presentaciones de procesos que acentúan determi-
nados aspectos vitales relacionados en última instancia con 
el ser humano. 

En opinión de los expertos, la de los vegetales es una 
odisea cuya historia comienza mucho antes que la nuestra 
y afortunadamente, lejos de lo que pudiera parecer, no está 
cerca de su final1. Nuestra relación con estos seres vivos es 
mucho más cercana de lo que las evidencias constatan, al 
punto que casi podríamos afirmar, como apunta Jacques 
Girardon que nuestros antepasados más remotos en lugar 
de monos como se suele decir, eran plantas2. Esta comuni-
cación quiere rescatar la metáfora de transformación pre-
sente en la analogía vegetal para recuperar en la práctica y 
la investigación artística, nuestras capacidades de adapta-
ción y de crecimiento en un entorno hostil. Como ejempli-
ficación de esta necesidad centraremos este análisis de las 
estrategias artísticas de resistencia, dentro del contexto de 
la escultura mexicana contemporánea (1990-2010).

1.- Estrategias vegetales.

Generosidad.

Durante más de dos millones de años la vida en este 
planeta fue exclusivamente vegetal y, pese a esta hegemo-
nía, podemos afirmar que los vegetales, como seres vivos, 
tienen un destino aparentemente incomprensible a la vez 
que generoso, puesto que proporcionan el alimento y el 
oxígeno necesario para respirar, a los mismos seres por los 
que son devorados. 

Capacidad de adaptación.

Hablando en términos de evolución y de organismos 
pluricelulares, cuanto más sofisticado es un organismo es, 
en consecuencia, más frágil y ello implica una evolución 
más radical. En este sentido, las plantas nos dan una gran 
lección, su sistema de reproducción ha evolucionado pode-
rosamente. Mientras que los animales dependen del líquido 
para su reproducción, los vegetales han diversificado am-
pliamente sus vectores a través del viento, los insectos y los 
animales. En cuanto a lo sexual y la capacidad reproductiva 
las plantas se adaptan al medio inventando el “huevo” an-
tes incluso, que los mamíferos. 

Vida latente.

Una de las virtudes de las plantas es su particular ca-
pacidad para aliar la vida y la muerte, no solo a través del 
tiempo cíclico y las estaciones, sino también, deteniendo 
el crecimiento hasta que las condiciones medioambientales 
sean las propicias, es lo que conocemos como vida laten-
te. Los árboles pueden estar aparentemente muertos en 
la mayoría de su superficie y sin embargo seguir brotando 
por otra de sus partes. Debido a esta gran capacidad de 
regeneración, pueden morir por partes pero seguir vivos, 
aislando la parte dañada.

La invención del otoño.

El elemento vegetal es utilizado dentro de la retórica 
del arte contemporáneo por su capacidad de evocación 
de la totalidad, su empleo entre otras cosas, es fruto de la 
creciente sensibilización acerca del medio ambiente y de 
la preocupación en torno al precario equilibrio ecológico 
que rodea la existencia del ser humano en la actualidad. El 
exceso de nuestra sociedad de consumo, el desgaste de los 
recursos naturales y la acumulación de desperdicios se con-
trarrestan con estrategias que presuponen una observación 
minuciosa de todos estos procesos, propiciando la econo-
mía del reciclaje. La invención del otoño -con la caída de las 
hojas como recurso- para protegerse del frío son otro tipo 
de soluciones que sorprenden por su capacidad de adap-
tación e invitan a deshacernos de cosas innecesarias sin las 
que nos parecía imposible sobrevivir. 

Establecer alianzas.

Con el invento de las flores, las plantas establecen un 
nuevo tipo de relaciones con los animales: pájaros e insec-
tos se convierten en cómplices de las plantas. Si con an-
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terioridad la polinización se producía con el transporte de 
las semillas por el viento, ahora la nueva estrategia aporta 
un fenómeno sumamente ingenioso: la seducción. Con las 
flores, las plantas desarrollan de manera notable la química, 
convirtiendo ésta en una cuestión universal. Aromas, for-
mas y colores seducen a los animales de la misma manera 
que han seducido al hombre a lo largo de toda su historia. 

Visión de perspectiva.

Desde la perspectiva espacio-tiempo, el mundo vegetal 
también nos sorprende: aparentemente, las plantas nos pa-
recen inmóviles porque desde nuestra perspectiva de hu-
manos, éstas no se desplazan, pero esto no es exactamente 
así. Las plantas tienen parámetros temporales diferentes a 
los nuestros. El vegetal domina el tiempo, el animal el es-
pacio. El vegetal no puede desplazarse, pero en contraposi-
ción puede esperar, la planta espera a que el medio cambie. 
Si pensamos en su capacidad de propagación, la imposibili-
dad de movimiento se presenta en cuanto al individuo, no 
así con respecto a la especie.

2.- Plantas en el arte: una metáfora que germina.

Lakoff y Jonhson apuntan al poder de la metáfora como 
instrumento de pensamiento capaz de crear realidades:

Las metáforas pueden crear realidades, especialmente sociales. Una 
metáfora puede convertirse en guía para la acción futura. Estas ac-
ciones desde luego se ajustarán a la metáfora. Esto reforzará a su 
vez la capacidad de la metáfora de hacer coherente la experiencia. 
En este sentido, las metáforas pueden ser profecías que se cumplen3. 

Las plantas y, en general la mayoría de las ideas que tras-
miten los vegetales, han sido en todos los tiempos motivo 
de inspiración para el arte. En la actualidad, artistas de di-
ferentes culturas y de diversos ámbitos geográficos utilizan 
elementos vegetales como un recurso con toda la nueva 
carga semántica que conlleva la convivencia con una Na-
turaleza profundamente transformada por el ser humano 
planteando nuevas cuestiones. Más allá del nivel estético, 
el uso de plantas establece relaciones entre arte, entorno y 
sociedad planteando la idea de una obra en proceso y en 
transformación, en la cual, una parte de la Naturaleza (la 
vegetal) interviene desde sus propios “tiempos”. Se trata de 
piezas que generan acontecimientos no solo visuales, sino 
también experienciales, de forma que el verdadero material 
de la pieza es la propia experiencia de las personas que ven 
las obras. Piezas que describen estrategias que implican al 
público, estimulando el pensamiento y las sensaciones para 
dar lugar a experiencias compartidas4.

Experiencias similares fueron planteadas por artistas a 
finales de los sesenta y principios de los setenta, pensemos 
por ejemplo, en los visionarios trabajos de Newton Harri-
son (New York, 1929)5, quien creaba ecosistemas como 

Interfase aire, tierra, agua, (1971) realizado por encargo 
del Museo de Arte de Boston, donde hizo crecer hierba en 
el exterior del museo. De forma similar Hans Haacke, (Co-
lonia, Alemania, 1936) planteaba en sus primeras obras, 
cuestiones ecológicas que desempeñaron un papel impor-
tante en la historia del Ecoarte. En ellas, Haacke presentaba 
procesos naturales documentando sistemáticamente los 
mismos. Para la exposición Arte de la Tierra (1969), de la 
Universidad de Cornell, Haacke hizo crecer hierba en el sue-
lo de la galería, sobre un montón de tierra. La hierba crece 
(1965) era una manera de vivir-en-el-tiempo, una obra de 
arte efímero que reaccionaba a los cambios del ambiente 
que la rodeaba. Se trataba no sólo de materiales inusua-
les en el arte, sino también de experimentar la Naturaleza 
como proceso cambiante6. 

2.1.- Estrategias simbólicas: la seducción.

La escultura contemporánea en México es un terreno 
joven en el que obras como la de Naomi Siegmann (Nueva 
York, 1933) plantean una forma de ir más allá de la re-
presentación y de la simulación. Siegmann genera espa-
cios que no remiten a las apariencias simples sino que nos 
hace conscientes de la ausencia a la que pudiéramos es-
tar destinados. Uno de los escenarios posibles sería aquel 
invadido por una Naturaleza en desmaterialización. Jardín 
negro (2009) es una muestra evidente de esta denuncia: un 
frondoso jardín realizado en caucho negro, cuya visión se 
convierte en una prognosis del futuro (Fig. 1). El juego que 
proponen estas formas vegetales es el principio de incerti-
dumbre, el simulacro irónico y la ambigüedad que rompen 
la inercia. La seducción como “desafío”7 es en opinión de 
Baudrillard, la única vía según la cual las cosas funcionan. 

2.2.- Estrategias ecológicas.

Los artistas que usan la Naturaleza como eje argumental 
de sus obras, incluso los que lo hacen mediante la apro-
piación de materiales naturales o en los espacios que la 
propia Naturaleza les ofrece, participan de un compromiso 
ecológico, si bien esto no representa per se y únicamente, 
tal compromiso8. En general se trata del uso de una serie 
de poéticas o, misticismos individuales que rescatan tanto 
la antigua vinculación del ser humano con la Naturaleza, 
como una relación más sana con el entorno circundante. Se 
trata de intervenciones sutiles o mínimas9 que se orientan 
de forma directa a un reconocimiento explícito de la ame-
naza de la destrucción y, por consiguiente, de la necesidad 
de una preservación de la Naturaleza. Una de las artistas 
que en México han vinculado su actividad artística con este 
aspecto de la Naturaleza es Yolanda Gutiérrez (México, D.F., 
1970) una de las artistas mexicanas que con más asiduidad 
ha revisado el concepto de Ecología10.
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A través de su obra, la artista establece una relación en-
tre Naturaleza y misticismo encontrando una forma para 
restablecer lo que podríamos caracterizar como el equili-
brio perdido. En términos de actividad artística, la artista 
deviene un configurador de rituales, generando un espacio 
para el diálogo entre el público y la problemática sobre el 
entorno. Un compromiso vital y honesto por recuperar la 
convivencia entre los diferentes seres que trasmite, a través 
de sus esculturas, un proceso educativo primordial.

Las estrategias artísticas que parten de este plantea-
miento místico, presentan como común denominador, una 
Naturaleza relacionada con un concepto estético vitalista 
que se vincula con la fusión entre arte y vida, concibien-
do la Naturaleza como una entidad viva, en una suerte 
de panteísmo que sustituye la religiosidad común por una 
conciencia ético-mística. La artista presenta en algunas de 
sus obras flores y motivos vegetales (Figs. 2 y 3), hechos 
con alas de mariposas como en La Rama (2002), Efímeras 
(2002) o ¿Puede la oruga volver a la rama? (2002). También 
a la inversa utiliza este recurso en obras como De noche un 
viento frío las trajo (2000) o Tlalocan (2000) en donde ob-

servamos mariposas hechas con hojas de plantas. ¿Cuál es 
la razón de este modus operandi? Encontramos una posible 
respuesta en la forma en la que los primitivos, siguiendo a 
James Frazer, llevaban a cabo su encuentro con su entorno 
natural. Frazer hace referencia a la estrecha relación entre 
el reino vegetal y animal: “para ellos el origen de la vida y 
la fertilidad, animal o vegetal, era uno e indivisible”11. En 
pleno siglo XXI y, atendiendo a la estrecha relación simbióti-
ca entre todos los organismos vivos, podemos percibir este 
hecho muy cercano a la realidad.

2.3.- Estrategias en crecimiento. 

Frente a las obras en las que el vegetal es usado como 
referente, otros artistas incluyen plantas vivas en sus obras. 
Para ellos, los procesos que experimentan las plantas como 
seres vivos, son fundamentales en la interpretación del 
significado de sus obras. En torno a la desaparición de la 
pulsión por la representación, Paul Virilio apunta en su en-
sayo La máquina de la visión, hacia el “agotamiento de una 
lógica de la representación pública”12, como la causa del 
declive de la modernidad a finales del siglo XX.

Fig. 1, Naomi Siegmann,
 Jardín negro, 2009.

Fig. 2, Yolanda Gutiérrez,
 ¿Puede la oruga volver a la rama?, 2002.
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Este proceso es un tránsito de la simulación -sea en pintu-
ra, escultura, instalación, performance u otras disciplinas- a la 
presencia real en espacio y tiempo, del motivo anteriormente 
objeto de la representación. Las estrategias de presentación 
tienen -en el ámbito de las artes- enormes resonancias: “el 
arte de pintar intenta sobrepasar toda re-presentación, para 
ofrecer la presencia misma del acontecimiento”13. En este 
sentido, el arte conceptual elimina el objeto artístico como 
eje modular de la obra, pasando a ser la concepción y el 
proyecto de la misma, aunados a la conducta creativa del 

receptor, los que generan el hecho artístico. En el desplaza-
miento de la importancia estética del objeto hacia el proceso, 
la ejecución tradicional y el virtuosismo en la obra quedan 
relegados a un segundo término. La consolidación de estas 
prácticas refuerza la secuencia protagónica del espectador 
en los procesos artísticos, descrita por Néstor García Cancli-
ni como “Espectáculo-espectacularización-espectador”, de 
forma que “los proyectos creativos acaban realizándose en el 
reconocimiento de quienes los ven” y “lo artístico no estaría 
contenido en la obra sino en el movimiento que completa la 

Fig. 3, Yolanda Gutiérrez, Efímeras, 2002. Fig. 4, Sofía Táboas,
 Jardín portátil con plano extraterrestre, 2006.

Fig. 5, Paola de Anda, Operación hormiga, 2005. Fig. 6, Jerónimo Hagerman, 
Contemplando la invasión, 2004-2009.
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mirada del receptor”14. Desde esta perspectiva la pregunta 
no es “qué es el arte, sino qué puede hacer”15 el arte, para 
cambiar la sociedad. 

Barbara Nemitz, artista y profesora de la Universidad de 
Weimar señala que la diferencia esencial que hay en los tra-
bajos realizados con plantas vivas, en comparación con los 
artistas que usan materia inanimada, es que los primeros 
reflejan un sistema de vida y presuponen una dinámica, que 
se desarrolla en el tiempo y que, por lo tanto, tiene una di-
mensión temporal diferente. Estas obras, a diferencia de la 
materia inerte, implican desde su concepción, un plan vivo. 
Se trata de un proceso interactivo que evidencia un siste-
ma de comunicación entre la planta y el humano. El víncu-
lo entre estímulo y respuesta es similar a los eslabones de 
una cadena, el trabajo, las intervenciones y las acciones del 
artista deben ajustarse a las condiciones de la Naturaleza, 
esto provoca una retroalimentación sine qua non el proceso 
de la obra no puede realizarse. En una época dominada 
por la realidad virtual, la experiencia de sentir -aunque sea 
mediada por los pequeños fragmentos de realidad vital que 
ofrecen las plantas- se convierte en una vivencia especial 
para el hombre urbano y en una vía de interacción con la 
propia Naturaleza.

Jerónimo Hagerman, Sofía Táboas, Paola de Anda y Pe-
dro Reyes privilegian en sus obras el aspecto temporal del 
arte subrayando lo efímero de las mismas. Hagerman ge-
nera jardines a través de los cuales reflexiona en torno a la 
temporalidad característica del reino vegetal, estableciendo 
relaciones entre lo natural y lo artificial. Sus trabajos esta-
blecen un diálogo con el contexto, haciendo un comentario 
poético sobre la manera en la que percibimos nuestro en-
torno y el tiempo que transcurre en él. Con la intervención 
Contemplando la invasión (2004), realizada en la fachada 
de la Sala de Arte Público Siqueiros (SAPS), el artista expan-
dió el espacio expositivo del museo con la presencia real de 
enredaderas de hiedra (Fig. 6). Frente al caótico dinamismo 
urbano, Hagerman proponía, la idea de contemplar el creci-
miento de una enredadera de hiedra sobre la superficie del 
museo, como una manera diferente de percibir el tiempo. 

Por su parte Sofía Táboas (México, D.F., 1968) envió para 
la exposición colectiva Germinal (2006)16 detalladas instruc-
ciones para la construcción de un jardín con plantas natu-
rales (Fig. 4). La estructura principal era una intersección de 
tres plataformas cuadradas, lisas y de madera, sin pintura ni 
barniz alguno, de un metro y medio cada una, más una pla-
taforma circular de iguales características de 75 centímetros 
de diámetro. Las superficies debían constar de ruedas gira-
torias y ser lo suficiente resistentes como para soportar el 
peso de las plantas naturales que se colocaron sobre ellas.

Paola de Anda (México, D.F., 1979) desarrolla proyectos 
que tienen ver con la elaboración de biotipos formados por 
organismos que crecen asociados a pequeños pero comple-
jos ecosistemas que se anclan en las referencias menciona-
das. Operación hormiga, estrategias para la propagación ex-
pansiva de plantas sobre la ciudad (2005), se distribuía en un 
puesto de taxis públicos, lo que le permitía a la artista contar 
con la posibilidad de contar con numerosos colaboradores. 

Fig. 7, Pedro Reyes, 
Jardines colgantes, 200

Fig. 8, Pedro Reyes, 
Sombrero colectivo, 2004.
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La obra consistía en una semilla o planta que iba acompa-
ñada de un instructivo de uso en el que se pedía al nuevo 
propietario de la planta enredadera, elegir el lugar apropiado 
para plantar la semilla (Fig. 5). El usuario debe recordar este 
lugar para volver al mismo y regar la planta, observando su 
crecimiento. El requisito que la artista solicitaba era registrar, 
mediante fotografías, los cambios que mostrara la planta en 
el transcurso del tiempo y enviarlas por mail para contribuir 
así a la construcción del archivo de la pieza. 

Todas estas percepciones que el ser humano tiene en 
contacto con la vegetación, nos permiten entender cómo 
las plantas -empleadas como material o medio para la 
obra de arte- son capaces de transmitir efectos significa-
tivos en nuestra conciencia, convirtiéndose en una forma 
de expresión. La información producida por este tipo de 
trabajos se intensifica, entre otras cosas, porque presenta 
no únicamente lo que un humano ha pensado y produ-
cido sino que, en última instancia, manifiesta también lo 
inexplicable, lo otro como valor añadido que es inherente a 
la propia Naturaleza y que se convierte en el componente 
complementario del trabajo. 

Las propuestas de Pedro Reyes (México, D.F., 1972) des-
tacan por su carácter lúdico y por plantear nuevos siste-
mas de interacción con el público. En el año 2000 dentro 
del proyecto Arte in situ realizado en La torre de los vien-
tos17 organiza Psicohorticultura18, un seminario con el que 
buscaba concebir modelos de pensamiento derivados del 
mundo vegetal. Durante dos meses el espacio se convirtió 
en un laboratorio con jardines colgantes (Fig. 7) que re-
creaban el cultivo de plantas mediante hidroponía19 y en 
donde, al tiempo que cuidaban los jardines, los invitados 
especialistas en plantas20 y los participantes en el seminario 
realizaban actividades periféricas enfocadas a “desarrollar 
las áreas verdes del cerebro” tales como trepar árboles, visi-
tar el jardín botánico, catalogar hojas así como estudiar los 
“posibles vínculos entre la cinematografía y la fotosíntesis; 
la música como estímulo del crecimiento vegetal y compa-
raciones entre los relojes biológicos de las plantas y los de 
la especie humana”21. 

Reyes propone un idealismo activo que desafía los su-
puestos sobre las formas en las que el conocimiento es ha-
bitualmente categorizado, concibiendo nuevas maneras de 

Fig. 9, Pedro Reyes, 
Parque Vertical, 2002.

Fig. 10, Pedro Reyes, 
Palas por pistolas, 2008.
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mejorar el mundo. Este espacio no puede ser definido a tra-
vés de una narrativa simbólica, sino que debe ser definido 
por la experiencia. Reyes afirma que entre forma y función 
debería haber una tercera categoría correspondiente a un 
arte ad usum22, un arte para ser utilizado, concepto diferen-
te al de un arte útil, de manera que la pieza u obra de arte 
funcionaría como un dispositivo o un recurso fundamental 
para construir una experiencia.

Jardín o Parque vertical (2002) es un proyecto destinado 
a realizarse en la Torre Insignia23, de Tlatelolco (Fig. 9). El 
artista revisa la historia de determinados edificios privados 
de su función inicial, con el fin de revitalizarlos con nuevas 
ideas. El objetivo no es tanto cambiar el mundo, sino la 
posibilidad de concebir la creación de un mundo nuevo, 
aunque éste durara poco tiempo. Reyes propone la idea de 
crear una finca urbana en donde los vecinos pudieran culti-
var sus propios alimentos. La idea de publicar en prensa el 
proyecto presentándolo como factible, forma parte de una 
estrategia concebida por el autor, como un planteamiento 
con el que lograr una masa crítica que pudiera permitir que 
el proyecto se llevara a cabo. 

En la serie Nuevas terapias grupales (2004) propone es-
culturas que se activan por el uso, en las que la condición 
de la escultura como objeto es aquí relegada a un segun-
do plano, privilegiando la experiencia real de uso que ésta 
posibilita y valorando la implicación de los posibles espec-
tadores involucrados en los eventos. En Trabajo de Equipo 
(2004), la escultura Sombrero colectivo (2004) formaba 
una suerte de tejido celular compuesto por sombreros, esta 
acción generaba un espacio orgánico que se desplazaba 
con el común acuerdo en cuanto a la dirección a seguir, de 
los usuarios de la pieza (Fig. 8).

3.- Conclusiones

La “participación creadora”24 del espectador es contem-
plada por muchos artistas como una forma de inflexión po-
lítica capaz de generar resonancias en el ámbito público, 
de ahí la importancia de estas prácticas trasformadoras del 

imaginario colectivo, capaces de propiciar la participación 
colectiva del receptor y transformar la conciencia social, 
más allá de las expectativas artísticas. Un ejemplo de ello es 
el proyecto realizado por Reyes para el Jardín Botánico de 
Culiacán (ciudad al oeste de México con el mayor número 
de muertes por armas en el país), en donde la obra Palas 
por pistolas (2004) rescata problemáticas específicas de la 
zona (Fig. 10). Con la ayuda del gobierno de la ciudad, Re-
yes reúne una tonelada de armas decomisadas a delincuen-
tes y fundiendo el metal fabrica herramientas de jardinería 
con las que plantar árboles. La retirada de la circulación de 
esas armas y su utilización dentro del proyecto funge como 
un alegato posible para la metamorfosis de la convivencia 
social. La trasformación en el proceso artístico de un agente 
de muerte en un agente de vida, convierte al material de 
trabajo -instrumentos que anteriormente fueron de violen-
cia- en algo maleable capaz de absorber la idea de transfor-
mar el conflicto en acto de vida.

En esencia el propósito de la pieza consiste en añadir 
una historia al mundo: la historia de que este hecho pudie-
ra ser cierto en Culiacán. Como afirma el artista, añadir his-
torias al mundo puede ser un arma para el cambio pacífico. 
En este sentido, si bien sería bastante ambicioso y román-
tico afirmar que el arte puede cambiar el mundo, puesto 
que en realidad estos problemas requieren un enfoque más 
complejo y el esfuerzo conjunto de diferentes instancias so-
ciales y políticas, es viable el hecho de que el arte puede y 
debe participar construyendo situaciones para el cambio, 
de forma que es posible dar soluciones reales a los proble-
mas sociales. El poder de este trabajo pertenece al ámbito 
de la simbología, pero su eficacia reside en la elaboración 
de la parábola. Quizás, frente a la sensación de demolición 
de este mundo e inmersos en la sociedad en la que nos ha 
tocado vivir, una de las mejores estrategias para mantener-
se vivo tanto desde el punto de vista artístico como desde la 
óptica del espectador, pasa por intentar mantener vivo un 
jardín -por muy pequeño que éste sea- que logre mantener 
despierta nuestra esperanza de ser parte de los procesos 
cíclicos y regeneradores de la vida.
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RESUMEN

En el ocaso del siglo XX y albores del XXI, el campo artístico comenzó a volver la mirada a los sesenta y a los setenta 
en busca de nuevos puntos de partida que le ayudase a reaccionar ante la versión consumista del sujeto construido. Esa 
revisión, a la par que permitió recuperar un número significativo de artistas y obras que habían sido ignorados o delibe-
radamente reprimidos hasta entonces -como fue el caso del conceptualismo español del último periodo del franquismo-, 
intentó escapar del continente estético subrayando la política de alteridad vinculada a la noción de resto. Noción que, en 
su acepción más común, nos remite a una desviación que ha de ser desplazada, es decir, implica una valoración residual 
para aquello que no satisface las exigencias sociales, funcionales o artísticas previsibles, y por tanto, transmite un estado 
de inferioridad o de insuficiencia frente a cualquier cosa a la que se le atribuya un mayor valor.

La atracción hacia lo que oferta la noción de resto, sin embargo, no resulta novedosa. Su presencia ha ocupado una po-
sición central en el dispositivo crítico tradicional en su relación con la realidad negada. Es decir, en su demanda por lo ob-
soleto, la noción de resto ha respondido a la necesidad no sólo de criticar lo dado como identidad o historia, sino también 
a la de imaginar otra clase de construcciones resistentes a los procesos de homogeneización vigentes en la sociedad. Así, 
el tratamiento de lo excluido se convierte en una cuestión del dispositivo de visibilidad que pretende crear cierto sentido 
común, entendido éste como una comunidad de datos sensibles cuya visibilidad se supone que es compartida por todos.

Por tanto, resulta deducible que la noción de resto, como toma de conciencia de la realidad oculta, haya gozado de 
un estatuto superior en las estrategias herederas del extrañamiento brechtiano, destacando en los movimientos y en las 
expresiones que se han acogido a la estrategia situacionista del détournement (G. Debord, A. Jorn, entre otros). Como se 
pretenderá mostrar en esta investigación, la noción de resto ha hecho fortuna en todas esas prácticas que han enfatizado 
la yuxtaposición de fenómenos, aparentemente inconexos, y en la fricción de posturas antagónicas, como modos de abrir 
brechas en la narración histórico-artística al uso y como estímulo a nuevas miradas reflexivas  hacia la representación.

PALABRAS CLAVE: resto, détournement, imaginario reactivo, esfera urbana, espacio público. 
KEYWORDS: rest, détournement, reactive imaginary, urban sphere, public space.
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Desde estas líneas se reconoce, sin embargo, la actual suspicacia global respecto a la capacidad política de toda re-
presentación, inducida especialmente por la traducción unidireccional y abreviada tanto de la noción de resto como de 
la práctica del détournement. No obstante, no se aspira al elogio melancólico de sus recursos, sino más bien resituar sus 
significaciones recuperando, concretamente, aquello que ha quedado descuidado y olvidado de sus demandas: la nece-
sidad de una ficción capaz de alterar las falsas evidencias de los esquemas establecidos, y por tanto, una resistencia de lo 
visible fundada en la variación de lo indefinido, de lo no-identitario. 

A través de los parámetros señalados se pretende, por tanto, disertar sobre la noción de resto en relación a la práctica 
de lo sensible, así como a los supuestos acerca de los objetivos que se le atribuyen, recurriendo para ello a los modos de 
hacer previstos por la teoría situacionista del détournement. Para ello se tendrá en especial consideración las reflexiones 
propuestas por  Jacques Rancière y Mario Perniola, sin descuidar por ello las aportaciones de Jean-François Lyotard.  

Finalmente, la investigación analiza a una nueva generación de artistas, descritos por Hal Foster como “arqueólogos de 
formas pasadas de moda” -desde Tacita Dean a Ibon Aranberri- , que en su voluntad por hacer ficción de la información 
perdida, marginal o suprimida, están demostrando la habilidad de acercarse al paisaje de lo posible a través del molde 
conceptual de la cita y la yuxtaposición.

ABSTRACT

At the end of the 20th century and at the beginning of the early 21st, the arts began to look back to the sixties and 
seventies searching for new starting points that could help to react against the consumer version of the constructed 
subject. That review, while brought up a significant number of artists and artworks that had been ignored or deliberately 
suppressed until then, it tried at the same time to escape from the aesthetic continent emphasizing the otherness policy 
linked to the notion of rest, it understood as leftover, remainder. Notion that, in its most common usage, refers to a devia-
tion that has to be displaced, that is, it implies a residual valuation to those things that do not satisfy the social, functional 
or artistic requests, and therefore, it transmits a state of inferiority or failure from anything that has more value.

The attraction to what offers the notion of rest, however, it is not new. Its presence has occupied a central position 
in the traditional critical device due to its relationship with the denied reality. That is, in its demand for the obsolete, the 
notion of rest responds to the need, not only to criticize what it has been given as identity or history, but also to imagine 
another kind of constructions resistant to the current homogenization processes in society. Thus, the treatment of the 
excluded becomes a question of visibility device that aims to create a certain common sense, it understood as a community 
of sensitive datum whose visibility is supposed to be shared by all of us.

Therefore, it is deductible that the notion of rest, as awareness of the hidden reality, has enjoyed a higher status in the 
strategies inheriting the Brechtian estrangement, highlighting the movements and expressions which have been hosted by 
the situationist détournement strategy (G. Debord, A. Jorn, et. al.). As this research will aim to show, the notion of rest has 
become successful in all these practices that have emphasized the juxtaposition of events, apparently unconnected, and 
in the friction of antagonistic narratives, as ways to open gaps in the established art-historical narrative and to encourage 
new reflexive gazes toward representation.

From these lines I recognize, however, the current global suspicion about the political capacity of any representation, 
especially induced by the unidirectional and abridged translation of the notion of rest and the practice of détournement. 
Nevertheless, I do not aspire to the melancholic praise of its resources, but to relocate their meanings recovering, namely, 
just what it has been neglected and forgotten from their demands: the need for a fiction capable to alter the false evi-
dences from the established schemes, and therefore, a resistance of the visible based on the variation of the indefinite, 
of the non-identity. 

Via the parameters outlined, my intention is to expound on the notion of rest in relation to the sensible practice, as well 
as on the objectives attributed to it, resorting to the ways of making planned by the situationist détournement theory. In 
order to this, I will take into special consideration the reflections proposed by Jacques Rancière and Mario Perniola, with-
out neglecting the contributions of Jean-François Lyotard.

Finally, the paper analyzes a new generation of artists, described by Hal Foster as “archaeologists of outmoded forms” 
-from Tacita Dean to Ibon Aranberri-, that in its desire to make fiction from lost, marginal or suppressed information, it 
is demonstrating the ability to approach the landscape of the possible through the conceptual mold of quotation and 

juxtaposition.
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ÍNTRODUCCIÓN

Como el mismo título delata, esta investigación se inicia 
por un encuentro casual con la traducción (1) de la palabra 
inglesa “leftover”. Comúnmente, se tiende a recurrir a esta 
palabra para referirse a los restos de la comida que que-
dan al levantar la mesa o para el despojo de materiales, en 
general para todo aquello “que sobra”, incluido el cuerpo 
humano después de muerto. Se podría decir que, técnica-
mente, “leftover” tiende a remitirnos a una desviación que 
ha de ser desplazada, implicando en este sentido, una valo-
ración residual sobre aquello que no satisface las exigencias 
sociales o funcionales previsibles. 

Bajo este aspecto, llama la atención su traducción a 
“izquierdista”, que podría verse como una desviación que 
debería ser retirada. Sin embargo, ante este estado de 
inferioridad o de insuficiencia que se le ha aplicado a la 
izquierda (“left”), el término “over” como preposición, po-
dría interpretarse asimismo como examinar, sobreponerse 
o adelantarse (2), por lo que “leftover” denotaría también 
una pertenencia cuestionada que se presenta como algo 
irreducible a los procesos de normalización y de estandari-
zación vigentes en la sociedad, que a su vez, supera la ad-
versidad trazando las futuras relaciones entre los modos del 
decir, modos del ser y modos del hacer. Así, “leftover” se 
reafirma en su “otro” cultural “superviviente”. Supervivien-
te que se presenta además como sustantivo en la traduc-
ción, por tanto, como una existencia real, independiente e 
individual (3). 

Esta forma de interpretar la palabra “leftover” incons-
cientemente apunta hacia la noción de Nachleben (supervi-
vencia) de Aby Warburg (Didi-Huberman 2002), que junto 
con la noción de Pathosformeln (fórmulas expresivas), apa-
rece ligada a la fantasmalidad como metáfora de la trans-
misión casi invisible de ciertas formas que, a lo largo del 
tiempo logran convertirse en índice, en huella. Precisamen-
te a través de su aparente ausencia. Argumento que, por 
tanto, implica un gesto de conocimiento alternativo de la 
transmisión del saber en el tiempo, donde el tratamiento de 
lo excluido se convierte en una cuestión del dispositivo de 
visibilidad que pretende crear cierto sentido común, enten-
dido este último como una comunidad de datos sensibles 
cuya visibilidad, se supone, es compartida por todos. 

Este ámbito, el correspondiente a la delimitación sensi-
ble de lo común de la comunidad, es concretamente donde 
se plantea la cuestión del papel del arte en la sociedad. Su 
función política. Es bajo este aspecto donde se ha optado 
desarrollar esta investigación, pero teniendo presente el 
viejo debate –y siempre vital- en relación al grado de auto-
nomía artística con respecto a las reglas del juego político. 

LEFTOVER (adjetivo)

Si analizamos etimológicamente la palabra “resto” (4), 
comprobamos que se repite la coexistencia simultánea de 
significados descrita con la palabra inglesa “leftover”. Así, 
de la correspondencia común de la palabra “resto” con 
carencia, ausencia y abandono, derivada del verbo griego 
leípo, surgen palabras de significado tan diferente entre sí 
como reliquia o delincuente, de su equivalente en latín lin-
quo. Asimismo, el “resto” puede entenderse en un sentido 
que está relacionado con la palabra latina restus (de sto) y 
que remite a la idea de estabilidad, firmeza y resistencia. 

Según señala Mario Perniola (2002: 99), en dicha estabi-
lidad o firmeza está implícita una toma de posición que se 
resiste, no sólo al conformismo y a los procesos de consen-
so masificado vigentes en la sociedad contemporánea, sino 
también “a las tendencias a reducir la grandeza y la digni-
dad del arte”. Sin embargo, esta última ordenación man-
tiene una predisposición anti-clasicista (5), pues si el arte 
es resto: “quiere decir que lo entero no se mantiene, no se 
afianza, se rompe en elementos disimétricos y profunda-
mente discordantes entre sí” (Perniola, 2002: 99-100)

En realidad, una toma de posición -indica Didi-Huber-
man (2008: 44)-, significa colocarse ante una red de re-
laciones y ocuparse de leer las imágenes, entendida esta 
lectura como análisis, descomposición, interpretación y 
distanciación. De modo que la imagen no es la reproduc-
ción simple de lo que tenemos delante, no es el doble de 
una cosa, sino más bien es el acto de dar un equivalente. 
Si trasladamos esta afirmación al régimen de la creación, 
la construcción de una imagen consiste en perturbar el 
sistema común de la conexión entre lo verbal y lo visual 
para configurar nuevos modos de visibilidad y pensamien-
to. Configuraciones novedosas que implican reconocer los 
actos creativos como configuraciones de la experiencia y 
consecuentemente, como generadores de modos de sentir 
ajenos que inducen a la formación de nuevas formas de 
subjetividad. Subjetividad política.

A partir de aquí es desde donde deben pensarse las inter-
venciones de los artistas, en tanto que previene al arte de los 
vanos debates sobre su propia autonomía del arte o sumisión 
partidista. Es decir, a pesar de las muy diversas estrategias y 
prácticas con voluntad de (re)politizar el arte, el uso común de 
la imagen discordante da por sentado un cierto modelo de efi-
cacia que continúa considerando innegable el paso de la cau-
sa al efecto. En cierto sentido, lo que podría ser descrito como 
una “imagen-ergo”. A este respecto Jacques Ranciére señala: 

Se supone que el arte es político porque muestra los estigmas de la 
dominación, o bien porque pone en ridículo a los iconos reinantes, o 
incluso porque sale de los lugares que le son propios para transfor-
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marse en práctica social, etc. Al final de todo un siglo de supuesta 
crítica de la tradición mimética, es preciso constatar que esa tradición 
continúa siendo dominante hasta en las formas que se pretenden ar-
tística y políticamente subversivas. Se supone que el arte nos mueve 
a la indignación al mostrarnos cosas indignantes, que nos moviliza 
por el hecho de moverse fuera del taller o del museo y que nos 
transforma en opositores al sistema dominante cuando se niega a sí 
mismo como elemento de ese sistema. Sigue considerándose como 
evidente el paso de la causa al efecto, de la intención al resultado, 
salvo si se supone que el artista es incompetente o que el destinata-
rio es incorregible (Ranciére, 2010: 56)

Se ha de insistir en el trabajo de la ficción para prevenir 
el derrumbe completo de las capacidades definitorias de lo 
político - continúa Ranciére (2010: 68). No obstante, es-
tas ficciones no deben ser obviadas como simples artificios, 
muy al contrario, deben entenderse como una ordenación 
de los signos que posibilitan la variación de la distancia, la 
resistencia de lo visible y el efecto inexplicable. Es decir, la 
ficción es la identificación de los modos de la construcción 
ficcional con los de una lectura de los signos, previamente 
establecidos, sobre la configuración de un lugar, una co-
munidad, un deseo, un sombrero. La ficción responde, por 
tanto, a una lógica poética que no tiene la necesidad de 
justificar la autenticidad razonada de su cientificidad his-
tórica (Ranciére, 2002: 62-63). Pero que procura historia, 
pues su tensión apunta hacia otra política de lo sensible, 
cambiando nuestra mirada y el paisaje de lo posible. 

Jean-François Lyotard pone en evidencia que la ficción, 
como pensamiento, es arte, puesto que desea hacer “pre-
sentes” los otros significados que esconde y no piensa. A 
lo que añade: “La escritura deja de escribir el resto por el 
simple hecho de que escribe. Siempre habrá un resto” (Lyo-
tard, 1991: XVI). En el arte entonces, como en el pensa-
miento, hay un objetivo: “el deseo de significar hasta el 
límite la totalidad de los significados” (Lyotard, 1991: XVI) 
y ambos coinciden en el hecho de no ser reductibles a una 
totalidad ni a una tautología: siempre existe una diferencia 
que se presenta como resto o como exceso. Ésta es la dife-
rencia de la creación respecto a la banalidad de lo que es 
igual a sí mismo. Por tanto, quien dice resto dice exceden-
cia, pero también “leftover”: niega la evidencia del dato, 
socava lo legible y muestra que no se ha dicho, escrito ni 
presentado todo.

La complejidad de este tejido mencionado se engarza-
ría en la estructura del palimpsesto, donde el fragmento 
alterado debería funcionar como un signo optativo a esa 
misma realidad. Así lo creía la Internacional Situacionista, 
cuando presentó el détournement (6) como un cruce de 
pensamientos capaz de alterar las falsas evidencias de los 
esquemas establecidos. Pues descifrar un palimpsesto per-
mite el encuentro con huellas de una escritura anterior que 
fue borrada para presentar otra versión interesada de un 
hecho. Siempre planteado, este palimpsesto, como una 
resistencia de lo visible fundada en la variación de lo bo-

rrado, de lo indefinido: la memoria de Walter Benjamin, 
que convierte lo incumplido en cumplido y lo cumplido en 
incumplido. 

De la misma manera que la ficción reconoce que unos 
elementos intrínsecamente significantes pueden adquirir un 
sentido diferente si son colocados en un nuevo contexto, el 
détournement exige que esta ordenación de los signos se 
aleje del carácter racional de la respuesta, pues su valor 
“está en la afinidad directa con la conciencia o en la vaga 
recreación de los contextos originales de los elementos” (IS, 
2010: 158). De otro modo, el mecanismo representacional 
no lograría desviarse ni de su contenido ficcional y ni de la 
distancia referencial que necesita para convertirse en índi-
ce, en huella. Para este propósito, Guy Debord quiso que 
recordásemos el détournement como una acumulación de 
elementos que “lejos de querer suscitar la indignación o la 
risa (…) se esforzaría en devolver un cierto deje sublime” 
(2010: 158).

Es su manera de señalar que el détournement necesita 
del impredecible estético. Impredecible en el sentido de que 
no se identifica con una representación prefijada -como 
ruptura de la cadena de asociaciones existente- , pues en 
tal caso todas las hipótesis están previstas de antemano, 
incluida la del rechazo moral de dicha representación (Per-
niola, 2008: 126). “El desprecio y el desconocimiento del 
contexto establecido por el poder jerárquico”, escribe el 
situacionista Raoul Vaneigem, “no conduce más que a re-
forzar dicho contexto” (IS VIII, 2000). Asimismo, mediante 
la vaguedad asumida a través de “un cierto deje sublime”, 
los situacionistas involucran al détournement con la toma 
de posición de la noción de resto, cuyo disenso no se limita 
a una sociedad que no brinda materia más que para el son-
deo y la experimentación (pero no experiencia), sino tam-
bién -recordemos- “a las tendencias a reducir la grandeza y 
la dignidad del arte” (Perniola, 2002: 99).

El détournement, por tanto, va más allá de oponer la 
realidad a sus apariencias. Tampoco trata de asumir que 
todo es falso o simulacro. Son extremos que han de ser ob-
viados. En realidad, la cuestión es constatar que si la expe-
riencia estética entra en el terreno de la política, es porque 
en su definición de disenso se desprende de vinculación 
alguna con el flujo significativo de la imagen. Sin embargo 
el détournement, asimismo, ha de calcular los poderes de 
significación y los valores de verdad. Para lograrlo, Debord 
retorna obsesivamente al lugar donde comenzó su propia 
historia: “Había entonces, en la margen izquierda del río 
(…) un barrio donde lo negativo tenía su corte” (7) y desde 
este escenario de su biografía personal opta por desplazar 
la imagen, es decir, sitúa la imagen “fuera de” (des-) del 
“espacio” o “lugar” (plaza). Es así cómo Debord deduce 
(1967) qué, si a pesar de que aquello que no puede ser 
dicho en un discurso (ser significado) puede demostrarse en 
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el discurso, lo oportuno es exhibir la imagen como imagen, 
lo que permitiría la aparición de la “imagen-ausente”, que 
como diría Benjamin, es el refugio de todas las imágenes 
(Agamben, 2002: 319).

LEFTOVER (sustantivo)

La dimensión mnemotécnica en arte como estrategia liti-
gante (intrínseca en la modernidad desde Charles Baudelaire) 
es extraordinariamente importante en la actualidad es, como 
señala acertadamente Benjamin Buchloh, un camino casi in-
falible al éxito en el mundo artístico, en especial con su asen-
tada rama de “la industria de la memoria” (Buchloh, 2006: 
677).  Sin embargo, el potencial de explotar lo mnemotécnico 
a través de lo excluido es sumamente frágil. Su susceptibilidad 
de fetichización y espectacularización no ha conseguido ser 
resuelta en muchos de los casos y lo mnemotécnico cae fácil-ácil-
mente en lo conmemorativo.

No obstante, en su saturación, conviene prestar atención 
a proyectos a primera vista de naturaleza discreta, que en su 
ejercicio demuestran un interés real por el discurso y el com-
portamiento simbólico de los signos culturales dentro del pai-
saje mediático. En este sentido, Hal Foster dirige su interés a 
ciertos artistas que exploran con coherencia los espacios so-
ciales de medios y formas “pasadas de moda” (Foster, 2006: 
676). Estos artistas –entre los que Foster destaca a Matthew 
Buckingham, Tacita Dean o Stan Douglas, por mencionar unos 
pocos- trabajan desde la  información marginal, perdida o su-
primida para formar una especie de arquitectura de archivo. Es 
decir, mediante una compleja red de asociaciones y habilida-
des de conexión y desconexión, los materiales de este arte se 
generan en ficciones que pretenden convertir las experiencias 
fallidas del pasado en guiones de futuros alternativos. Como 
indica Foster: “convertir el no lugar de los restos de archivo en 
el no lugar de la posibilidad utópica” (2004: 669). Posibilidad 
utópica matizada como heterotópica –en el sentido más fou-
caultiano-, pues si bien la utopía tiende a presentarse como el 
no-lugar, es decir, como una disposición extrema de lo sensi-
ble capaz de destruir las categorías de la evidencia, la utopía  
también es el buen lugar, por tanto, una división no polémica 
de lo decible con lo visible. Y con ello quedaría suprimida toda 
posibilidad de crecimiento sensible.

Ibon Aranberri tiene claro este aspecto. Asimismo, entiende 
que el servicio que el arte puede seguir prestando es hacien-
do una parada en un registro concreto dentro de la constela-
ción formada por lo estético, lo cognitivo y lo crítico. Bajo este 
presupuesto, comprobamos que la actividad de Aranberri se 
mueve entre los efectos sociales producidos por acciones tan 
específicas como señalar un acontecimiento olvidado o activar 
una situación comunitaria a través de un paisaje inexplorado 
(Aguirre, 2001: 102), en sus palabras, con la intención de “crear 
desorden en la realidad” (2005: 18). Desorden que por otro 
lado, más que producir el efecto acostumbrado de indignación 
consigue atraer a la curiosidad, y con ello al deseo de saber o 
averiguar lo que se supone que no debe ser enunciado. 

Uno de los rasgos centrales en la obra de Aranberri es el ar-
chivo. El archivo es lo que sobrevive. Así, la mayor parte de sus 
proyectos  -Dam Dreams (2004-2005),  Luz de Lemoniz (sin 
onda expansiva) (2000-inconclusa), (Ir. T. nº 513) zuloa (2003-
2008), entre otros-  son proyectos que parten de la forma y la 
lógica de un archivo. Sin embargo, no se conforman con limi-
tarse al registro retrospectivo. Al contrario, quieren pertenecer 
al archivo prospectivo, matiza Miren Jaio, donde el “pasado 
registrado y futuro proyectado coexisten en una narrativa col-
gada de manera inestable e inerte en el presente objetivo y 
continuo del espacio expositivo” (2011: 15). En la pieza Dam 
Dreams, por ejemplo, una acumulación cuidadosamente des-
ordenada de señales y carteles de tráfico pertenecientes a los 
distintos enclaves hoy inundados de la presa de Itoiz –y por 
tanto convertidos en rastros de un pasado difuminado por la 
megalomanía de la gran obra pública-, es presentada junto a 
una exhaustiva documentación que muestra el resultado de 
unas operaciones masivas de modelado del paisaje por parte 
de la política hidráulica franquista, es decir, como muestra de 
un acto cultural de efectos indelebles sobre el paisaje y la me-
moria (Jaio, 2011: 15). Aranberri se hace con imágenes liga-
das a la memoria colectiva reciente, y en una suerte de fricción 
conceptual de cita y yuxtaposición, las desplaza a un escenario 
de recortes de espacios y de tiempos singulares con el que 
reflexionar, evidenciando en especial la autonomía estética 
para estructurar, desde un discurso propio, la funcionalidad 
de los gestos y los ritmos adaptados a los ciclos naturales de 
la producción, la reproducción y la sumisión: las convierte en 
imágenes de la supervivencia, diría Didi-Huberman.

NOTAS

(1) Esta peculiar traducción la ofrece la herramienta Google translator (última consulta 18/06/2013)

(2) Wordreference Spanish-English Dictionary (última consulta 18/06/2013)

(3) RAE (Real Academia Española): Diccionario de la lengua española (última consulta 18/06/2013)

(4) Análisis recogido de PERNIOLA, M. (2000), El arte y su sombra. Madrid: Cátedra, 2002, p. 99

(5) La ruptura con la tradición estética se ve clara con F. W. Nietzsche, Sigmund Freud y Martin Heidegger, cuando inauguran 
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una nueva trama teórica atraída por las experiencias más extremas, excesivas e insubordinadas a la identidad consensuada. Qui-
zás por ello Mario Perniola la define como estética o pensamiento de la diferencia, añadiendo que está inspirada en una sensibi-
lidad “que mantiene relaciones de parentesco con los estados psicopatológicos y los éxtasis místicos, con las toxicomanías y las 
perversiones, con los hándicaps y las minusvalías, con los “primitivos” y las “otras” culturas” (Perniola, 2000 [2002]: 32). Apunte 
significativo, pues si nos detenemos, incluso de manera superficial, en los fenómenos culturales que se localizan más allá de la 
ortodoxia modernista, evidenciamos que han definido su alteridad recurriendo a los antedichos referentes sensibles, generando, 
asimismo, una crónica mitológica alrededor de la noción de “bohemio”, donde la oscilación entre la negación de la estética 
tradicional y la estetización de lo negativo ha marcado todo el ciclo desde Charles Baudelaire, Isidore Lucien Ducasse (conocido 
como el conde de Lautréamont), Stéphane Mallarmé, Arthur Rimbaud, Tristán Corbiére, Fabian Avenarius Lloyd (sobrino de 
Oscar Wilde y conocido como Arthur Cravan), y otros tantos artistas que han recibido el calificativo de maldito.

(6) Debido a todas las variantes interpretativas del détournement en lengua castellana (tergiversación, desvío, subver-
sión, plagio, provocación) y reconociéndose en las mismas cierta inexactitud de sentido, se ha optado por mantener el 
vocablo de origen sin traducción alguna. A este respecto Juan Manuel Bonet señalaría: “El mismo problema de la traduc-
ción de détournement indica la riqueza de sentido del término, que Vaneigem amplió de la alteración de los sistemas co-
munitarios establecidos (o como diríamos, de las semiotizaciones) al desvío puro y simple de aquello que una colectividad 
en lucha necesita”. BONET, J. M., “Jorn: un hilo que nos une a COBRA”. En: EL PAÍS (27 Feb 1977)

  (7) Este retorno explícito lo encontramos en Mémoires (1957), en su segundo film Sur le passage de quelques person-
nes à travers une assez courte unité de temps (“Sobre el pasaje de algunas personas a través de una unidad de tiempo 
bastante corta”, 1959) y en el último, In girum imus nocte et consumimur igni (palíndromo latino que se traduce por 
“Giramos en la noche y somos consumidos por el fuego”, 1978).
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RESUMEN

Este artículo trata de razonar sobre el propio proyecto y proceso creativo, reflexionando en primer lugar sobre su de-
sarrollo conceptual, para después abordar la materialización práctica de la idea. El estudio se centra en el último proyecto 
acometido, titulado Vanitas de la crisis o el (des)encuentro con el otro, un trabajo aún en proceso de realización cuyos 
primeros resultados artísticos sirven para ilustrar el discurso desarrollado a lo largo de las páginas de este texto, a la vez 
que de primeras conclusiones plásticas de la investigación realizada. El proyecto profundiza en la temática de la otredad 
humana, en cómo encarar la diferencia y en los problemas que pueden derivarse del encuentro con el Otro. Una alteridad 
hallada, ya no en el espacio público de la ciudad, sino en el privado de la casa, hogar que en el pasado fue morada de 
otros y que tuvieron que abandonar debido a una sentencia de desahucio. Nociones como las de bodegón, casa, belle-
za, diferencia, imagen espectáculo, apropiacionismo y poéticas del reciclaje son abordadas a lo largo de los diferentes 
apartados de este artículo, a la par que se revisan algunas teorías de autores como Néstor García Canclini, Miguel Ángel 
Hernández-Navarro o Gaston Bachelard. El artículo concluye apostando por el diálogo y las relaciones de intercambio con 
el Otro, postulado que se ejemplifica perfectamente en las obras realizadas.

ABSTRACT

This article attempts to reason about the project itself and the creative process, reflecting first on conceptual develop-
ment, then address the practical realization of the idea. The study focuses on the last project undertaken entitled Vanitas 
crisis or (un) encounter with the other, a work in process of making art whose first results illustrate the discourse developed 
over the pages of this text, while first plastic conclusions of the investigation. The project explores the theme of human 
otherness, the difference in how to approach and the problems that can arise from the encounter with the Other. A 
otherness found, not in the public space of the city, but in the private house, home that in the past was home to others 
and which had to leave due to a judgment of eviction. Notions such as still life, home, beauty, difference, show picture, 
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appropriationism and poetic recycling are addressed throughout the different sections of this article, on par with some 
theories of authors such as Néstor García Canclini, Miguel Ángel Hernández- Navarro or Gaston Bachelard are reviewed. 
The article concludes betting on dialogue and exchange relations with the Other, postulated that is perfectly exemplified 
in the works carried out.

NTRODUCCIÓN  

En este artículo se revisa la producción artística más 
reciente de su autora, conectándola con el contexto de 
crisis actual y las propuestas creativas de diversos artistas, 
tanto del pasado como coetáneos, afines a nivel formal o 
conceptual.  

Si en los últimos años se ha investigado a nivel teóri-
co y práctico acerca de las Estéticas Migratorias, intentado 
plasmar en las obras realizadas la visión que se tenía sobre 
los movimientos migratorios dirigidos hacia España en la 
última década, utilizando para ello un lenguaje metafórico, 
más próximo a la abstracción que a la figuración, y alejado 
del dramatismo de la realidad abordada; en la actualidad 
esa investigación ha sido reconducida hacia el análisis de la 
alteridad: de las experiencias de la diferencia y de la con-
frontación con el Otro, pero no únicamente el Otro cultural, 
sino también el social, y la otredad humana en general. 

El proyecto artístico objeto de estudio de este artículo 
aborda el tema de los desahucios, pero no exclusivamente 
desde un punto de vista crítico-político, analizando las cau-
sas y consecuencias de esta problemática que hostiga a la 
sociedad española desde que se afianzara la crisis en nues-
tro país, sino y, especialmente, desde la perspectiva de los 
que llegan a una casa tras un desahucio, y se encuentran 
con los objetos más íntimos de unas personas que son to-
talmente desconocidas. Conceptos como el de casa, identi-
dad, lo ajeno y lo propio, lo público y lo privado, lo exótico 
y extraño etc., impregnan las últimas propuestas artísticas 
realizadas, así como las páginas de este  texto.

EL (DES)ENCUENTRO CON EL OTRO

El “interés por el otro rara vez desemboca en un saber 
feliz. Prevalecen más bien las dudas sobre la posibilidad 
de conocer la alteridad, comunicarse con los diferentes y 
actuar en forma significativa en relación con ellos”.1 Estas 
palabras, pronunciadas por el antropólogo Néstor García 
Canclini, resumen a la perfección el sentimiento que, por lo 
general, el ser humano experimenta ante todo aquel que es 
desemejante a él -a nivel cultural, físico, intelectual, econó-
mico, social, político, religioso etc.-, y, por extensión, ante 
sus objetos, pertenencias y entorno. Se tiende a formular 
opiniones desfavorables hacia las personas que son distin-

tas, principalmente por el desconocimiento que existe so-
bre ellas, una ignorancia que suele derivar en miedo; temor 
generalmente justificado en aras del instinto de superviven-
cia, pero que en realidad no es más que una proyección de 
los propios fantasmas interiores. “Las imágenes del Otro”, 
afirma el artista Rogelio López Cuenca, “son en realidad 
fruto de la proyección de la fascinación y el miedo por lo 
desconocido en nosotros mismos”.2

La aceptación de la diferencia sigue siendo, en gran me-
dida, la asignatura pendiente de la humanidad, y en ello 
precisamente consiste la alteridad, en “un cambio de mi-
rada, en el reconocimiento de la ‘diferencia’”.3 Pero para 
que este hecho sea posible las personas no sólo tienen que 
liberarse de sus propios monstruos interiores, sino también 
de los prejuicios, de las cargas educacionales y de los mé-
todos tradicionales de conocimiento –que son herederos 
de la visión espacial de la perspectiva lineal:  sistema de 
representación que simplifica la realidad reduciéndola a dos 
dimensiones, eliminando además al resto de sentidos en 
su interpretación-.4 Por lo tanto, no se erraría al establecer 
como causa principal del rechazo y la confrontación con 
el Otro al contexto social, político, económico, religioso 
etc. en el que cada individuo nace, se desarrolla y se forma 
como persona, en lugar de situarla exclusivamente en re-
lación con la naturaleza individual de cada sujeto. Parafra-
seando a García Canclini:

“Las posibilidades y dificultades de comunicación y 
comprensión entre diferentes implican modos social-
mente constituidos de hacer, pensar y decir. Lo propio 
y lo extraño son, más que resultados de elecciones 
individuales diversas, producto de historias sociales 
paralelas, instituciones y reglas que conforman a los 
individuos para pertenecer y actuar en una sociedad 
específica, y, por tanto, para ver como raros a los de-
más y tener problemas para encontrarse ellos”.5

¿Pero qué hacer cuando el Otro habita en tu casa, en-
tendida ésta no como metáfora de nación, sino como el 
edificio que es propiedad privada? Desde el agudizamiento 
de la crisis económica que, desde finales de la década pa-
sada, azota a España –y a la mayoría de los países conside-
rados como “desarrollados” en general-, se han registrado 
numerosos episodios (7300 en 2013)6  de familias sin re-
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cursos que se han visto imposibilitadas a pagar sus hipo-
tecas, y en consecuencia, que han tenido que abandonar 
sus casas, la mayoría de las veces de una forma acelerada y 
dramática.7 En la otra cara de la moneda están las personas 
que, menos afectadas por la crisis, han aprovechado la ba-
jada de los precios en los bienes inmuebles para comprar la 
casa de sus sueños, una vivienda que en más casos de los 
deseados procede de los embargos realizados por los ban-
cos. Por otra parte están los actos de casas “okupadas”, 
bien porque están vacías o bien porque siendo inicialmente 
alquiladas, con el transcurrir de los meses el inquilino deja 
de pagar la renta al arrendatario, permaneciendo en la vi-
vienda hasta que se emite una sentencia de desahucio (11 
200 en 2013)8. 

En todos los casos expuestos existe un conflicto de po-
sesión, de adjudicación del espacio al que todos llaman 
“casa”; pero además -siendo lo más interesante para esta 
investigación-, todos plasman su huella en el espacio físico 
que ha servido de morada, bien a través de los objetos y 
enseres que se dejan, bien mediante las reformas o modi-
ficaciones realizadas en el inmueble, o simplemente a nivel 
energético, una presencia que tardará tiempo en desvane-
cerse por completo. 

¿Qué hacer con los restos del Otro? Esta pregunta es el 
punto de partida del proyecto artístico Vanitas de la crisis o 
el (des)encuentro con el Otro, un proyecto autobiográfico 
que profundiza en el dilema apuntado por  García Can-
clini que se ha recogido al inicio de este apartado: ¿qué 
hacer? ¿Eliminar rápida y radicalmente las pertenencias y 
los rastros del Otro o buscar la manera de convivir con él, 
esforzarnos por conocerlo, para que cada vez nos resulte 
menos ajeno? 

Paralelamente, y de forma subliminal, las obras que inte-
gran el proyecto rescatan la problemática de los desahucios 
del cajón del olvido y vuelven a ponerla sobre la mesa del 
debate, usando para ello –como se verá más adelante-  mé-
todos muy alejados del drama y sensacionalismo que gene-
ralmente caracteriza a las imágenes y titulares propuestos 
por los medios de comunicación para abordar esta temática.

MI CASA / TU CASA

“Mi” y “tu” son dos pronombres que denotan posesión 
del sujeto actor sobre el objeto al que acompañan, en este 
caso “casa”. Aunque en un principio parecen sustantivos 
excluyentes ¿realmente lo son?, ¿se podría hablar de mi 
casa y tu casa a la misma vez, es decir, de “nuestra” casa? 
Para dar respuesta a esta cuestión, primero se hace necesa-
rio formular una definición del término casa.

En el ensayo La poética del espacio, el filósofo francés 
Gaston Barchelard reflexiona sobre esta noción, señalando 
que “la casa vivida no es una caja inerte. El espacio habi-
tado trasciende el espacio geométrico”.9 Entendida en este 
sentido, la casa adquiere características opuestas; por un 
lado es “maternidad”, “protección”, “refugio”, “forta-
leza”, “estabilidad” y “espacio de consuelo e intimidad” 
(espacio privado). Pero por otro es “expansión” y “univer-
so”, “es celda pero también mundo” (espacio público).10 
En opinión de este autor, “en todo sueño de casa hay una 
inmensa casa cósmica en potencia. De su centro irradian 
los vientos, y las gaviotas salen de sus ventanas. Una casa 
tan dinámica permite al poeta habitar el universo. O, di-
cho de otra manera, el universo viene a habitar su casa”.11 

Para Garton Bachelar, por tanto, la casa vivida es un espacio 

Figura 1. Ejemplo de bodegón en donde reina el orden. Fo-
tografía realizada en una casa que acababa de ser desahuciada.

Figura 2. Ejemplo der bodegón caracterizado por el caos. Fo-
tografía realizada en una casa que acababa de ser desahuciada.
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abierto, cuyo interior está impregnado de la presencia de 
su actual propietario pero también de la de los pasados, e 
incluso de los recuerdos de otras casas habitadas y de los 
sueños de las casas deseadas. Es una casa contaminada por 
la naturaleza, y por el mundo exterior, donde las fronteras 
entre lo privado y lo público se desdibujan y en donde la 
identidad individual se vuelve permeable a otras identida-
des; lo ajeno se trasmuta en propio y la disyuntiva entre 
Yo - Los Otros desaparece para transformase en NosOtros.  

Este concepto de casa es el que sustenta el proyecto 

Vanitas de la crisis o el (des)encuentro con el Otro; por 
ello, entre las dos opciones que se proponían a la pregunta 
¿qué hacer con los restos del Otro?, evidentemente se opta 
por la segunda: “buscar la manera de convivir con él, esfor-
zarnos por conocerlo, para que cada vez nos resulte menos 
ajeno.” De esta elección se desprende inevitablemente una 
nueva pregunta: ¿cómo conseguirlo? la respuesta no se 
hará esperar demasiado…

DESARROLLO FORMAL DEL PROYECTO

El origen del proyecto Vanitas de la crisis o el (des)en-
cuentro con el Otro se sitúa en una serie de fotografías 
tomadas en el interior de casas cuyos inquilinos / propie-
tarios, habían sido recientemente desahuciados. Tras ana-
lizar este material fotográfico se advirtió que los objetos 
registrados se organizaban compositivamente conforme a 
dos tipologías: orden y caos (ver Figs. 1 y 2). Asimismo, 
se observó que estas imágenes evocaban reminiscencias a 
los bodegones barrocos (ver a modo de ejemplo las Figs. 
3 y 4)  tanto por el protagonismo otorgado a los objetos y 
seres inanimados, como por su valor simbólico.12 A través 

de estos enseres la ausencia del ser humano se transforma 
en presencia; de ellos se desprenden microhistorias acerca 
de sus anteriores poseedores, sobre la trágica situación que 
los impulsó a abandonarlos y, especialmente, acerca de su 
intimidad, de sus gustos, preferencias y estilo de vida. Es-
tos restos son testigos y testimonio de una época en deca-
dencia; naturalezas muertas que precisamente nos hablan 
de eso, de muerte: expiración de los ideales, del sistema 
social-político-económico vigente, de una vida acomodada 
no exenta de derroches, de los sueños... En definitiva, al 
igual que los bodegones clásicos, estas vanitas de la crisis 
“nos hablan del paso del tiempo, de todo lo que el tiempo 
nos va a quitar, de la muerte y de la pérdida”.13

Otra conclusión que revelaron las fotografías realizadas 
fue que tanto aquellas que compositivamente se estruc-
turaban conforme al orden, como las que lo hacían de 
acuerdo al caos, irradiaban belleza. En estas imágenes los 
restos del Otro resultan estéticamente atrayentes, precisa-
mente por ser diferentes a los propios, por su exotismo; 
pero además, por la melancolía que suscitan, “(…) esa 
transitoriedad con que se revela la fugacidad maravillosa 
de las cosas, [y que] acompaña casi siempre al género”14 

del bodegón.

Alberto Ruiz de Samaniego afirma en este sentido que 
“la naturaleza muerta se correspondería con ese simbolis-
mo peculiarmente equívoco de la tragedia más o menos 
inminente que subyace siempre en toda belleza”.15 Esta 
idea de Belleza como trampantojo, como antesala de la 
fatalidad, es aplicada a las obras que integran el proyecto 
Vanitas de la crisis o el (des)encuentro con el Otro, de ahí 
que la apariencia final de la mayoría de ellas se corres-
ponda con cierto canon de belleza; rasgo que potencia el 

Figura 3. Evert Collier, Vanitas, 1665.  
(Fuente: Wikimedia Commons)

Figura 4. Pieter Claeszoon, Vanitas, 1625.  
(Fuente: Wikimedia Commons)
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carácter decorativo de gran parte de las piezas. (Ver Fig. 5f

Por lo tanto, y siguiendo la estela de artistas como Joel 
Meyerowitz -serie World Trade Center (2001)-, de Chris 
Jordan -sus fotografías sobre el huracán Katrina, Katrina’s 
Wake: Portraits of Loss From An Unnatural Disaster (2000)-, 
o del cubano Armando Mariño en obras como Lamp in the 
dark  y Open room (ver Fig. 6) (ambas de 2007), la estrate-
gia formal que guía este proyecto es la de utilizar la belleza 
como señuelo, como herramienta de seducción para atraer 
la atención del espectador, que sólo en una observación 
más profunda e intencionada de la obra –llevada a cabo 
únicamente por aquel que no se conforma con las aparien-
cias, con las primeras impresiones visuales- conseguirá ac-
ceder a sus otras lecturas. En consecuencia, este proyecto, 
propone, paralelamente al discurso conceptual expuesto en 
los apartados anteriores, una reflexión crítica sobre la indi-
ferencia del ser humano ante los acontecimientos dramáti-
cos que convulsionan a la sociedad actual, fruto -en cierta 
medida-, del bombardeo de imágenes de esta naturaleza 
al que es sometido diariamente por los medios de comuni-
cación, lo que provoca que éste sólo repare en el nivel más 
superficial de las imágenes, su estética, olvidándose de la 
tragedia que entrañan.

En opinión de Miguel Ángel Hernández-Navarro, exis-
ten únicamente “dos modos de romper el equilibrio del 
señuelo de la imagen espectáculo. Dar nada o demasia-
do. Una dieta de la visión. Cegar el ojo, quitarle todo lo 
que hay que ver; o darle demasiado de lo mismo, tanto 
que necesite vomitar”.16 Esta anorexia y bulimia de la vi-
sión que el autor anuncia como las únicas vías posibles para 
el arte hoy en día, son puestas en práctica en las piezas 
que conforman el proyecto Vanitas de la crisis o el (des)
encuentro con el Otro. Sin embargo, al tratarse de un work 
in progress, de un proyecto en proceso de ejecución, de 
momento se han concluido más obras que responden a la 
segunda categoría, esto es, a la bulimia: piezas construidas 
mediante fragmentos de papel superpuestos en los que se 
advierte, tanto en positivo como en negativo, las siluetas 
de diferentes muebles adheridas sobre un fondo realizado 
con una capa matérica de óleo. La autoría de este soporte 
corresponde al artista José Luis Nieto Rivas (Madrid, 1960), 
que amablemente lo ha cedido para que nos apropiemos 
de él, lo usemos y reciclemos. Se parte, por tanto, de los 
restos del Otro para generar la obra, y no exclusivamente 
en lo referente al soporte, sino también en los diferentes 
materiales empleados en la misma. Es importante subrayar 
en este sentido  que el formato cuadrangular de las pro-
puestas actúa como metáfora de casa, como campo de ba-
talla donde el Yo y el Otro se encuentran y desencuentran; 

Figura 5. Aurora Alcaide Ramírez, (Des)encuentro I, 
2013. Técnica mixta sobre madera, 90x70 cm.

Figura 6. Armando Mariño, Open room, 2007. Óleo 
sobre madera. Cortesía del artista.
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un pulso que generalmente concluye con el triunfo del en-
cuentro, de esa convivencia armónica a la que se aludía al 
inicio de este artículo, y que plásticamente se materializa en 
las composiciones mediante la existencia de un equilibrio 
perfecto entre elementos opuestos: orden y caos, fondo y 
figura, lleno y vacío, luz y oscuridad, cálidos y fríos, línea y 
mancha, lo orgánico y lo geométrico, lo nuevo y lo viejo, el 
objeto y su resto…  (Ver Figs. 7, 8 y 9)

CONCLUSIONES

Trabajar con los restos del Otro ha resultado ser un reto 
muy enriquecedor, toda una experiencia vital no exenta de 
“confrontación y entrelazamiento”; un diálogo bidireccio-
nal que ha implicado “intercambios”, “relaciones de nego-
ciación, conflictos y préstamos recíprocos”,17 pero, sobre 
todo, que ha propiciado una oportunidad  excepcional para 
poner en práctica otras metodología creativas, menos indi-
vidualistas y más colaborativas y sostenibles.  

Figura 7.  Aurora Alcaide Ramírez, There is no room for you 
I, 2013. Collage, lápices de colores y óleo sobre tabla, 24x24 

cm.

Figura 8.  Aurora Alcaide Ramírez, There is no room for you II, 
2013. Collage, lápices de colores y óleo sobre tabla, 24x24 cm.

Figura 9. Aurora Alcaide Ramírez, There is no room for you 
III, 2013. Collage, lápices de colores y óleo sobre tabla, 24x24 

cm.
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1 García Canclini, Néstor. “Alteridad”. En Diccionario de relaciones interculturales. Diversidad y globalización. Com-
plutense, Madrid, 2007, p. 7. 

2 Comunicación personal con el artista

3 Gil Verenzuela, Gabriela. “La Frontera: un espacio para la identidad de la acción”. En Brincando fronteras: creaciones 
locales mexicanas y globalización. CONACULTA, México, 2012, p. 315.

4 Para ampliar información en este sentido léase el artículo “Hacia una definición de lo exótico, extranjero y exótico. 
Aproximaciones desde el arte” publicado por la que escribe estas palabras en la monografía Poéticas del Desplazamien-
to. Editum, Murcia, 2013.

5 García Canclini, Néstor, op. cit. p.7.

6 Muñiz, Antonio. “Los jueces llevan ejecutados 216 desahucios diarios en 2013”. Periódico Público, 17 de junio de 
2013 [http://www.publico.es/457375/los-jueces-llevan-ejecutados-216-desahucios-diarios-en-2013] [Consultado: 15 
de noviembre de 2013].

7 Según datos del periódico Mundo obrero, el número de suicidios acaecidos en España debido a los desahucios 
alcanzaba la cifra de 119 en el año 2012. (Delgado, Gema. “Cuando un piso vale más que la vida de una persona. 
119 suicidios por desahucios en lo que va de año”. Periódico Mundo obrero, 21 de noviembre de 2012 [http://www.
mundoobrero.es/pl.php?id=2290] [Consultado: 16 de noviembre de 2013].

8 Muñiz, Antonio, op. cit.

9 Bachelard, Gaston. “Casa y universo”. En La poética del espacio. Fondo de Cultura Económica, Madrid,  2000 (3ª ed.), p. 77.

10 Ibídem, pp. 77-84

11 Ibídem, p. 84

12 Olivares, Rosa. “La vida se va como el humo.” Revista Exit, 2000, nº 18 Naturaleza muerta-Still life, p. 17.

13 Ídem.

14 Ruiz de Samaniego, Alberto. “El tiempo de un bodegón”. Revista Exit, 2000, nº 18 Naturaleza muerta-Still life, p. 26.

15 Ídem.16 Hernández-Navarro, Miguel Á. La so(m)bra de lo real: El arte como vomitorio. Institució Alfons el Magnàni-
mum, Valencia,  2006, p. 14.17 García Canclini, Néstor. Diferentes, desiguales y desconectados. Mapas de interculturalidad. 
Gedisa Barcelona, 2004, p. 15.
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BDAE: primera base de datos online de la animación española

PALABRAS CLAVE: Animación, investigación, base de datos, catalogación, redes, online

Resumen

BDAE - Base de datos de animación española es un proyecto de investigación en fase de desarrollo impulsado por el 
grupo de investigación en Animación: Arte e Industria (UPV), que propone la creación de la primera base de datos online 
de la animación española. Esta base de datos pretende reunir información técnica sobre todos los actores relacionados 
con el medio: producciones (películas, series, cortos, largometrajes), realizadores, productoras, publicaciones especializa-
das, escuelas, festivales, websites, blogs, etc, con el fin de facilitar la visibilidad de los diversos perfiles profesionales que 
integran el sector. Este proyecto ha sido subvencionado en la convocatoria Primeros Proyectos de Investigación 2011 de 
la Universitat Politècnica de València, y en la convocatoria de Projectes d’ I+D per a grupos d’intestigació emergents de 
la Conselleria d’Educació, Cultura i Esport de la Generalitat Valenciana. BDAE cuenta además con la colaboración de La 
Filmoteca como asesor principal, para la aplicación de estándares en la catalogación de la información y conexión con 
otros agentes implicados. El proyecto se encuentra en fase Beta, y ha sido presentado previamente en ANIMAC - Mostra 
internacional de cinema d’animació, el 1 de marzo de 2013.

Introducción

BDAE - Base de datos de animación española es un pro-
yecto de investigación en fase de desarrollo impulsado por 
el grupo de investigación en Animación: Arte e Industria 
(UPV), que propone la creación de la primera base de datos 
online de la animación española. Esta base de datos pre-
tende reunir información técnica sobre todos los actores 
relacionados con el medio: producciones (películas, series, 
cortos, largometrajes), realizadores, productoras, publica-
ciones especializadas, escuelas, festivales, websites, blogs, 

etc, con el fin de facilitar la visibilidad de los diversos per-
files profesionales que integran el sector. Este proyecto ha 
sido subvencionado en la convocatoria Primeros Proyectos 
de Investigación 2011 de la Universitat Politècnica de Va-
lència, y en la convocatoria de Projectes d’ I+D per a gru-
pos d’intestigació emergents de la Conselleria d’Educació, 
Cultura i Esport de la Generalitat Valenciana. BDAE cuenta 
además con la colaboración de La Filmoteca como asesor 
principal, para la aplicación de estándares en la cataloga-
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ción de la información y conexión con otros agentes im-
plicados. El proyecto se encuentra en fase Beta, y ha sido 
presentado previamente en ANIMAC - Mostra internacional 
de cinema d’animació, el 1 de marzo de 2013.

Este proyecto revisa, clasifica y cataloga cada obra de 
animación española a través de una web http://bdae.webs.
upv.es/ que almacena toda la información de las produc-
ciones o publicaciones realizadas por autores españoles o 
en España, a través de colaboraciones o coproducciones. 
BDAE está diseñada para facilitar el acceso y fomentar la 
divulgación de la animación española, su crecimiento y evo-
lución, ordenando y distinguiéndola de otras producciones 
extranjeras, para tratar de alcanzar cierto equilibrio en el 
panorama internacional, de forma que suponga mejores 
expectativas para la animación española, a través del cono-
cimiento y difusión de la animación española.

Objetivos

El objetivo principal de BDAE es potenciar la visibilidad 
de la animación española tanto dentro como fuera de 
nuestras fronteras, facilitar el acceso a la información para 
investigadores, críticos, profesionales, estudiantes e intere-
sados en general, al mismo tiempo que dar protagonismo a 
los participantes en las distintas producciones, favoreciendo 
la creación de redes entre profesionales, empresas e ins-
tituciones. Para ello BDAE apunta los siguientes objetivos 
específicos:

1. Crear en el ámbito de la investigación en el audio-
visual, el primer referente dedicado exclusivamente 
a la catalogación y documentación de la Animación 
Española.

2. Diseñar una base de datos que archive información 
sobre animadores, productores, obras, publicacio-
nes, festivales y centros docentes de animación

3. Establecer criterios de recogida y catalogación de 
la información y crear un sistema de actualización 
continua con nuevos datos como: artistas nuevos, 
obras, escritos, festivales o cualquier tipo de evento 
que se considere conveniente añadir.

4. Analizar la producción animada, permitiendo la 
elaboración de informes en función de múltiples y 
diversos factores como: bien pueden ser las técnicas 
utilizadas, la localización geográfica de los estudios 
de animación y la producción por años entre otros.

Antecedentes

El audiovisual en general y la animación en particular 
están en auge y el acceso a las bases de datos existentes 
en el sector audiovisual ha sido tremendamente útil para 

el contacto entre profesionales a lo largo de estos últimos 
años, así como para la realización de trabajos, artículos e 
investigaciones de carácter teórico. Pero detectamos que 
la mayoría de estos archivos encaminan su compilación 
hacia la cinematografía en general, como Film Database: 
The Complete Index to World Film (desde 1895), la más 
prestigiosa y mayor publicada en todo el mundo. En Espa-
ña esta labor ha sido desempeñada durante años por las 
Filmotecas, a las que se han sumado otras bases fuentes 
virtuales, como la Catalan Film Database (www.catalanfilm-
sdb.cat) o el reciente directorio del audiovisual valenciano, 
página oficial del instituto valenciano del audiovisual, ahora 
transformado en base de datos on line (http://www.cedav.
net/guia-del-audiovisual).). A nivel internacional los princi-
pales referentes específicos sobre el tema son: Animation 
Industry Database (http://www.aidb.com) y The Internet 
Animation Database (http://www.intanibase.com), pero en 
ambos casos, la información es muy generalista, e incluso 
podríamos afirmar que es poco precisa. A pesar de ello, a 
la hora de realizar búsquedas específicas sobre animación 
se evidencia una gran dispersión de la información, con va-
cíos significativos, especialmente si hablamos del caso de 
España, en torno a la catalogación de la producción de ani-
mación española. Algunas bases de datos están asociadas 
a organizaciones profesionales y sólo están abiertas a los 
miembros de esas organizaciones, mientras que otras están 
abiertas para el público en general. Existen iniciativas reno-
vadoras de colectivos como D’Lastframe, (http://dlastframe.
com/) un interesante blog sobre animación en español bajo 
el título AnimatorDB, que permite a los animadores tener 
un punto de encuentro en el que colgar sus demoreels, 
intercambiar opiniones o técnicas, y para fomentar la crea- técnicas, y para fomentar la crea-y para fomentar la crea-
ción de una comunidad fuerte de animación. Animatordb 
(http://www.animatordb.com/) se define como una base de 
datos Web, donde los animadores se encuentran, tienen 
bolsa de trabajo propia, y generar una bolsa de trabajo pro-
pia, incluyendo una sección para colgar sus proyectos de 
forma gratuita. Una forma de conectar a los profesionales 
freelance con productores y estudios. 

A lo largo de las investigaciones desarrolladas, dirección 
de tesis doctorales y proyectos finales de máster, el gru-áster, el gru-, el gru-
po AAI ha ido constatando estas lagunas al mismo tiempo 
que iniciaba una labor de recopilación y sistematización de 
la información centrada en la animación española, que se 
remonta al año 2000, el grupo elaboró una pequeña base 
de datos sobre productoras, festivales y escuelas de anima-
ción española para la prestigiosa revista online: Animation 
World Network (Los Ángeles, California). En el año 2008 
se llevó a cabo el trabajo de investigación Panorama de la 
animación española: el nuevo horizonte del siglo XXI. A ni-
vel internacional, y a propuesta de la Society for Animación 
Studies, se están llevando a cabo iniciativas similares con 
el objetivo de reunir toda esta información y conservar la 
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memoria audiovisual vinculada a la animación en cada país.

Metodología de investigación y desarrollo del proyecto

En la puesta en marcha del proyecto BDAE (2011) se 
estableció un diagrama de producción con las principales 
líneas a abordar: el perfil de la base de datos, los conteni-
dos principales, la tipología de los trabajos a incluir (publi-
caciones, cortos, series, productoras, festivales, escuelas), 
la clasificación de la documentación, la definición de las 
categorías principales (por ejemplo “cortometraje”) y análi-
sis de las subcategorías vinculadas a cada una de ellas (por 
ejemplo: “título, fecha, autor, productor, director de anima-
ción, técnica…”), de cara a sistematizar los datos que en el 
futuro se iban a ir registrando.

Un primera etapa de recopilación de datos en atención a 
la búsqueda de contenidos (utilizando Internet, consulta de 
catálogos) o consultando a los propios administradores de 
estos contenidos (escribiendo a productoras, festivales, es-
cuelas, filmotecas, editoriales, centros de estudios). A partir 
de toda la información recogida, se comenzó el proceso de 
análisis y clasificación; estableciendo formatos y fichas para 
cada tipo de material (películas de distintos metrajes, publi-
caciones de divulgación e investigación, catálogos, festiva-
les y eventos, escuelas especializadas, programas de artistas 
en residencia, etc.). 

En la segunda fase del primer año (2012) se definió la 
estructura y funcionamiento de la web, a cargo de un pro-
gramador para el diseño y establecimiento del sitio web, 
siendo lo más sintético posible, facilitando los patrones de 
búsqueda del usuario, yendo de lo general a lo específico, 
en correspondencia con los estándares comerciales utiliza-
dos por otras bases de datos, y tomando como referencia el 
uso de estándares europeos para la interoperabilidad de las 
bases de datos fílmicas. El planteamiento de la navegación 
en BDAE está diseñado para la consecución de tres obje-
tivos primordiales: que sea sencilla, intuitiva y muy visual, 
para así acercar la aplicación a cualquier tipo de público, 
no solo el profesional. estructura ofrece al usuario la po-
sibilidad de seleccionar uno o varios parámetros para sus 
búsquedas, ya que BDAE está concebida para contemplar 
todos los enfoques posibles sobre de la animación española 
y es capaz de ofrecer sus resultados atendiendo a diferentes 
filtrados de datos. Su punto fuerte radica en la conexión 
que existe entre todos los elementos que conforman BDAE: 
las producciones, sus autores, las empresas, las técnicas 
empleadas, las publicaciones sobre animación, etc., De ma-
nera que cualquier profesional, estudioso o interesado en 
la materia puede realizar diversas búsquedas para acceder 
a cada material y obtener todas las reseñas relacionada con 
ellos.

A lo largo del segundo año de proyecto (2012-13), el 
trabajo se ha centrado en el desarrollo de la imagen cor-

porativa de BDAE y su aplicación a la web, así como en la 
búsqueda y selección de la información. Cada investigador, 
tiene a su cargo la selección y organización de la informa-
ción, por áreas de trabajo y de clasificación, de forma que 
compila y filtra los datos recogidos en la ficha correspon-
diente, antes de pasar al volcado final a la web. Contras-
tada la información recibida se procede al registro de la 
misma en el sitio web, teniendo en cuenta la catalogación 
establecida para cada tipo de material. De forma paralela se 
está preparando la aplicación que permitirá a los usuarios 
registrar sus propias producciones, con la posterior revisión 
de expertos internos para garantizar la calidad de los conte-
nidos incluidos en la Web y contrastar la información.

Conclusiones y vías futuras

BDAE se encuentra en la actualidad en fase beta de de-
sarrollo y ha presentado en diferentes eventos de la imagen 
animada como: el Festival ANIMAC, Lleida 2013 y produc-
toras del sector de la animación de la comunidad valencia-
na, en las reuniones de dinamización del sector audiovisual 
que está llevando a cabo CulturArts (Generalitat Valencia-
na).

Uno de los retos más importantes de este proyecto co-
rresponde a establecer una vinculación entre empresas, 
asociaciones, instituciones y profesionales freelance, en-
cargados de producir y distribuir la animación en España, 
para lograr plena confianza en la animación en el mercado 
cinematográfico español, dentro y fuera de nuestras fron-
teras. Hasta el momento, BDAE ha obtenido el apoyo de 
directores, animadores y festivales españoles, que contri-
buirán a su difusión y desarrollo futuro. BDAE, busca co-
locarse en un lugar destacado dentro de los Sistemas de 
Documentación cinematográfica y en la indexación de la 
documentación de la producción animada en España. No 
obstante, se han detectado algunas discordancias en el ras-
treo y clasificación de los datos de las websites existentes, 
constatando que hay muchísima información dispersa y sin 
contrastar en Internet, por lo que definir un estilo propio 
para la catalogación y clasificación del material constituye 
una tarea fundamental del proyecto.

Otro de los principales retos de BDAE es lograr la visibili-
dad de profesionales freelance, un factor fundamental para 
impulsar la industria, y un dato que hemos contrastado de 
forma constante en nuestras conversaciones con estudios y 
profesionales del sector. En muchas ocasiones la dificultad 
para conocer qué profesionales o perfiles específicos del 
sector puede haber en nuestro país, se convierte en un hán-
dicap a la hora de contar con nuevos profesionales para las 
producciones españolas. BDAE puede contribuir a agrupar 
en esta base de datos un elenco de profesionales que son 
de vital importancia para impulsar la industria.
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Junto al contacto con profesionales, las redes deben fo-
mentar además la suma de esfuerzos entre los profesiona-
les del sector, recogiendo el trabajo realizado a lo largo de 
los años por festivales, editoriales, filmotecas, televisiones, 
etc, a través de publicaciones, la programación de ciclos es-

pecíficos y la difusión en general de la animación española. 
Con la intención de archivar y conservar la animación como 
valor cultural, así como contribuir al fomento de la indus-
tria, uno de los claros motores potenciales de la economía 
en España.
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Estado de Conservación de las obras al exterior de Banksy en Londres

RESUMEN

 En la actualidad el arte urbano y el grafiti están haciéndose hueco dentro del Arte Contemporáneo por medio de gale-
rías de arte, casas de subastas y el reconocimiento popular sobre ciertos artistas que empezaron su carrera paralelamente 
a una práctica puramente artística. Uno de estos ejemplos es el artista urbano Banksy, uno de los autores con mayor re-
conocimiento y cuyas obras son de las más cotizadas en el mercado del arte. Su temática se centra en una pura la crítica 
social de las clases dominantes y la ridiculización de los vicios y costumbres de la sociedad actual. Banksy, que se mantiene 
en total anonimato desde sus inicios, ha sido uno de los pioneros en tomar reconocimiento más allá de la calle o el espacio 
público, y no sólo por su crítica obra sino también por noticias paralelas a su persona, que centran su obra al exterior en 
una polémica respecto a la venta, preservación y posesión de cada una de las piezas. Es por ello, que gran parte de las 
ciudades en las que el artista ha intervenido libremente (la mayoría de veces de forma ilegal) deciden preservar algunas 
piezas in situ, aplicando sistemas de conservación relativamente funcionales, como sucede en la ciudad de Londres y que 
son objeto de estudio en este artículo.

PALABRAS CLAVE: Street Art, grafiti, Banksy, arte urbano, stencil, spray, plantilla, conservación, preservación, Arte Contemporáneo, 
artista urbano, mercado del arte

Banksy es uno de los artistas urbanos más prolíferos y 
conocidos que han destacado dentro del mundo del gra-
fiti y arte urbano introduciéndose en el panorama del arte 
contemporáneo (Abarca: 2010, p.468), y a su vez dentro 
del mercado del arte, siendo uno de los artistas contem-
poráneos vivos más cotizados. Su obra, mayormente com-
puesta por murales en espacios públicos ejecutados a base 
de plantillas y pintura en spray, es reconocida por su temá-
tica crítica y mofa de la sociedad. Por otro lado, la obra de 
Banksy se compone de cuadros, esculturas, instalaciones y 
performances, siempre dentro de la misma temática crítica 
pero adaptándose en forma según el mensaje, como la rea-

lizada en sus Vandalised paints: reinterpretaciones de cua-
dros y grabados de diferentes etapas de la historia del arte 
y que en ocasiones incluso coloca estas obras en museos; 
sus Street Sculptures que consisten en la colocación a pie 
de calle elementos de tráfico o mobiliario público alterados 
por él mismo; o la participación en eventos públicos como 
manifestaciones con carteles con mensajes de burla1.

Pero no es sólo su obra y el mensaje lo que ha hecho que 
Banksy sea tan reconocido, sino también por encontrarse 
en una situación de pseudo-anonimato para el público en 
general. Esto ha llevado a un sinfín de teorías sobre quién 
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es Banksy y la publicación de numerosos libros sobre el ar-
tista (las llamadas “guías o autobiografías no oficiales”) que 
intentan desmembrar la figura del artista y sus orígenes. 
Aunque no puede saberse a ciencia cierta sobre la fiabilidad 
de la información que cualquiera puede recabar buscando 
en Internet o leyendo algunos de los libros sobre el artista, 
existen algunos escritores que han realizado una labor más 
exhaustiva recabando información desde los círculos más 
cercanos a Banksy y que pueden servir de referencia para 
tener una concepción básica de quien es.

1.1. Orígenes y trayectoria

Revisando gran parte de la bibliografía dedicada al ar-
tista encontramos que Banksy nació en Bristol a mediados 
de los años 70 (Manco: 2002, p.76; Wright: 2012, p. 116) 
donde vivió hasta su marcha a Londres a principios del 
2000. Bristol es una ciudad pequeña situada en la costa 
oeste de Inglaterra, siendo una de las cunas del grafiti y 
arte urbano en Europa desde principios de los años 80.

A pesar de que sus inicios como artista años 90 se acer-
caban más a un grafiti al más puro “estilo neoyorquino” 
(Manco: 2002, p.76), su obra cambió drásticamente tras 
los años. Esto fue en gran parte debido a la toma de la he-
rramienta/medio de la plantilla, que junto a una intención 
crítica y esa idea de arte de guerrilla fueron los factores 
que le encaminaron hacia lo que es ahora su obra. Mu-
chos artistas cercanos a Banksy y especialistas en diferen-
tes materias coinciden que el uso de la plantilla fue uno 
de los mayores aciertos en el desarrollo de la carrera del 
artista; Tristán Manco en su libro Stencil Graffiti escribe:

In stencil, Banksy found the perfect medium, recognizing in them the 
potential for strong images and a quality of line with the strength to 
captivate an audience and twist their perceptions.

A pesar que también ha utilizado otros medios más 
“performativos” o escultóricos, su obra mural y/o realiza-
da a base de plantillas es la más conocida y valorada por 
el público en general. A su vez, las impresiones originales 
vendidas por las más importantes casas de subastas son 
eco de la gran importancia en términos económicos de la 
obra Banksy, pero ésta valoración suele quedar en secto-
res más reducidos a causa del alto coste de las obras.

Con su llegada a Londres empieza a mover su obra de 
una manera más artística tanto en galerías como en la 
calle, realizando intervenciones “performativas” que die-
ron poco a poco más que hablar sobre él. Paralelamente, 
su obra se estaba vendiendo en casas de subasta y pla-
taformas online alcanzando desorbitadas cifras, incluso 
apareciendo desorbitadas reventas de obras que habían 
sido vendidas anteriormente por apenas unos cientos de 
dólares.2

1.2. La actualidad mural

Actualmente las obras de Banksy en entorno público 
(en general los murales) son borradas, vendidas, robadas, 
arrancadas y/o subastadas, tanto en plataformas públicas 
de subasta como eBay, como en importantes casas de su-
basta (Bonhams, Sotheby’s y Christie’s).

En general, cuando una nueva obra de Banksy aparece 
a pie de calle, lo cual suele quedar constatado en la propia 
página web del artista3, se difunde por todo tipo de medios 
on-line, se crea un revuelo alrededor de ella, y según su 
ubicación se elimina, si la propiedad sobre la que ha apare-
cido es pública y/o del ayuntamiento del lugar, o se deja, si 
por el contrario la propiedad es privada. En la mayoría de 
los casos ha sido el propietario del lugar quien ha decidido 
qué hacer con la obra, si borrarla o mantenerla con miras a 
atraer curiosos o bien para posteriormente poder venderla. 
Es por ello que en algunas ciudades donde Banksy ha inter-
venido se aplican sobre las obras sencillos mecanismos de 
conservación como son láminas de protección o barnices.

Para explicar brevemente la cuestión de la polémica que 
suscita de las obras de Banksy debemos entender que las 
obras murales de Banksy en espacio público no sólo han 
adquirido un valor monetario que beneficia al propietario 
de edificio en cuya fachada ha aparecido la impronta de 
Banksy; sino que también, las comunidades de vecinos re-
claman esas obras como iconos propios del vecindario. Esta 
ha sido la principal razón y por la que cuando una obra mu-
ral de Bansky se arranca, traslada y vende, las comunidades 
de vecinos reclaman su propiedad y preservación in situ, 
mientras que casas de subastas defienden por un lado la 
legalidad de sus acciones ya que el propietario ha accedido 
a la venta, y por otro lado resaltan que esto resulta bene-
ficioso para todos ya que la venta es la mejor opción en la 
preservación de la pieza.

2. Análisis y Estado de Conservación

Por un lado, la observación de algunas de estas obras 
y la presencia de una degradación visible, y por otro 
lado, la lectura de diferentes noticias relacionadas con la 
preservación y polémicas suscitadas tanto por el artista 
como sus piezas, fueron los desencadenantes que postu-
laron este trabajo, planteando la realización de un estu-
dio exhaustivo de los factores extrínsecos que afectan a 
cada una de las obras, identificando los problemas más 
comunes a todas ellas.

2.1. Factores de alteración

La conservación de obras de arte en entorno público es 
difícil de por si por los factores de alteración propios del 
entorno. Esta siempre ha sido difícil de ejecutar por la falta 
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de control sobre las obras y prevención de la degradación 
física con la aplicación de sistemas que eviten el deterioro y 
favorezcan el mantenimiento de las mismas en las mejores 
condiciones posibles. Todo ello unido a la condición efímera 
de los materiales en la mayoría de las obras de arte urbano 
(al igual que al propio concepto de la obra) hacen en oca-
siones, que sea aún más difícil la preservación de las obras 
murales contemporáneas. Así pues, los factores que pro-
ducen la degradación de las obras murales de Banksy son 
principalmente los factores ambientales y el factor humano.

Partiendo de los factores ambientales, las condiciones 
climatológicas son las propias de la ciudad, en el caso de las 
obras de Banksy en Londres son la lluvia y un ambiente hú-
medo diario; temperaturas entre los -5 y 30ºC con cambios 
bruscos; acción del viento, y en menor medida la acción del 
sol. Estos factores no representan un daño grave a estas 
obras a corto plazo, pero más allá de una previsión general 
podemos afirmar que las obras que no estén protegidas 
con barnices apropiados y controladas por conservadores 
podrán sufrir a largo plazo alteraciones físicas como deco-
loración, pulverulencia, craquelados y pérdidas.

Respecto al factor humano existen varias variantes a te-
ner en cuenta que pueden producir un aumento de la ac-
ción vandálica sobre las obras de Banksy, y estas son:

intrínseca primaria es la de ser efímera.

uno de los monumentos, fachadas y mobiliario urbano 
queda supeditada al acto vandálico, siendo imposible el 
control preventivo total.

sus intervenciones lo que supone ser tanto uno de los ar-
tistas urbanos reconocidos queridos como también de los 
más odiados.

El vandalismo sobre las obras es el factor de degradación 
que más temen los propietarios que deciden mantener las 
obras de Banksy, es por ello que prácticamente la mayoría 
de las que se presentan accesibles al público son protegidas 
con una lámina de cierto grosor de un material plástico rí-
gido denominado Perspex©.4

A los dos factores de alteración anteriores podemos 
añadir un tercer factor, que podría estar entre medias de 
los anteriores factores en cuestión de agresividad sobre la 
obra, y es de la mala intervención o incorrectos mecanismos 
de preservación, unido a una falta de control de las obras 
posteriormente a ser protegidas. Esto viene causado por la 
colocación de las láminas de Perspex© sobre la superficie 
de las obras para la protección de los actos vandálicos, y 
que se describirá en el siguiente punto.

2.2 Localización y Fichas

Para la revisión completa del Estado de Conservación de 
todas las obras murales de Banksy que perduran en Lon-
dres, se elaboró una metodología básica a seguir que con-
sistió en: recabar información sobre las obras, localizar las 
piezas aún conservadas y compilar todos los datos posibles 
de cada una en una ficha técnica.

En primer lugar, se estudió y recabó información sobre 
las obras que había ejecutado Banksy en Londres desde 
principios de este siglo. Una de las plataformas en Internet 
que fue de mayor ayuda para la ubicación de las obras fue 
la página web “Art Of The State: Photos, Graffiti, Street Art 
and Polemic”5 sitio web que desde el 2000 se dedica a la 
difusión fotográfica del grafiti y arte urbano a nivel Reino 
Unido generalmente, y que hace un seguimiento de la obra 
de Banksy a nivel mundial. Esta página web, administrada 
por el fotógrafo Steve Cotton, es una de las más comple-
tas en contenido y veracidad de toda la información sobre 
Banksy, y cuyo autor ha creado un mapa de localización 
de las obras del artista6 donde lleva un control general de 
la visibilidad de cada una de ellas. A partir de este mapa, y 
descartando las obras perdidas, realizamos nuestro propio 
mapa de seguimiento7 el cual se muestra en la Figura 1 de-
tallando los números de las 12 piezas que se describen en 
la página 8, más una 13ª puntual y polémica intervención 
que se describe en la página 9.

Fig. 1. Localización de las obras conservadas de Banksy en 
Londres.

Así pues las obras murales que se encuentran en los di-
ferentes barrios de Londres y que fueron objeto de estudio 
para este artículo son:

1)   No ball games. “Prohibido jugar a la pelota”: Dos 
niños se pasan un cartel con ese mensaje como si de una 
pelota se tratara. [Fig. 2]

2)   Blur Crazy Beat. “El ritmo loco de Blur”: unos payasos 
saludan desde un balcón. [Fig. 3]
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3) Very Little Helps. “Lo muy pequeño ayuda”: dos 
niños observan con mano en el pecho como otro alza una 
bolsa de la cadena de supermercados ‘Tesco’ como si fuera 
una bandera. [Fig. 4]

4)   Guard Dog and Designated Graffiti Area. “Perro 
guardián y Área reservada al Grafiti”: Un guardia de se-
guridad lleva de una correa a un perro caniche con la nariz 
roja. Sobre el perro un cartel a modo de letrero en el que 
supuestamente el ayuntamiento informa de la permisión 
del grafiti en la zona. [Fig. 5]

5)   His Master Voice. “Su voz maestra”: un perro con 
una pata levantada lleva una bazuca junto a un megáfono 
antiguo. [Fig. 6]

6)   Yellow lines flower Painter. “Pintor de flor con líneas 
amarillas”: un joven (con vestimenta urbana-rap) sentado 
sobre un bote de pintura amarilla, con un rodillo con man-
go largo y lo que parecen ser unos botes de spray, bajo una 
flor realizada de forma simple con líneas amarillas y que se 
conectan desde la pared con las líneas del mismo color de 
señalización de prohibido estacionar del suelo. [Fig. 7]

7)   Phone Tap. “El ‘telegrifo’”: un dibujo animado mira 
sorprendido hacia un grifo que sobresale de la pared. Alre-
dedor del grifo aparecen dos onomatopeyas simulando el 
sonido de un teléfono. [Fig. 8]

8)   Sorry! The lifestyle you ordered is currently out of 
stock. “Lo sentimos, la forma de vida que solicitaste está 
actualmente fuera de existencias”: simple letrero con esta 
frase a modo de cartel. [Fig. 9]

9)   Choose your Weapon. “Elige tu arma”: personaje 
utilizado por Banksy en otras ocasiones (hoddie) con la cara 
tapada y que de una correa lleva a un perro dibujado al 
estilo de Keith Haring. [Fig. 10]

10) If Graffiti Changed Anything - It Would Be Illegal. 
“Si el grafiti cambiara algo, éste sería ilegal”: Mural a modo 
de letrero en el que una rata (personaje más utilizado por 
Banksy) escribe el mensaje. [Fig. 11]

11) Graffiti Painter. “Pintor de Grafiti”: un pintor de es-
tilo tradicional finales siglo XIX principios XX (paleta para 
los colores, pinceles y vestimenta) y en el fondo pintada 
una ‘pompa’ que pone Banksy, al más puro estilo del grafiti 
bombing. [Fig. 12]

12) Falling Shopper. “Comprador cae”: un individuo con 
un carro de supermercado cae volando. [Fig. 13]

13) Graffiti Wallpaper Hanging. Robbo and Banksy. 
“Papel-tapiz de Grafiti. ‘Robbo’ y Banksy” [Fig. 14]: una 
de las obras más polémicas y de las que más se ha habla-
do de Banksy dentro del entorno del grafiti. Esta obra no 
obra no se conserva en la actualidad, pero resulta ser una 

intervención destacada por haber hecho de una acción tan 
normal en el grafiti como es el “Tachado” pasar a ser toda 
una intervención “pseudo-performativa” entro dos artistas 
urbanos. Este caso se centra en el enfrentamiento entre 
Banksy y ‘Robbo’, uno de los pioneros del grafiti en Reino 
Unido. El enfrentamiento iniciado en 2009 tras una inter-
vención artística de Banksy sobre una pieza de ‘Robbo’ de 
1985 (una de las más antiguas en Londres), y sobre la cual 
‘Robbo’ intervino nuevamente, tapando la obra de Banksy, 
y que continuó así durante casi 3 años hasta la inesperada 
muerte de ‘Robbo’, tomando el relevo de éste un grupo 
de artistas urbanos escritores de grafiti llamado “Team Ro-
bbo” y que hasta ahora ha supuesto ser el último capítulo 
del enfrentamiento8.

Fig. 2

Fig. 3
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Fig. 4

Fig. 5

Fig. 6 

Fig. 7

Fig. 8

Fig. 9
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Fig. 10

Fig. 11

Fig. 12

Fig. 13

Fig. 14. Inicio y causa del enfrentamiento entre Banksy y 
Robbo, imagen extraída de  www.banksy.co.uk

Tras la localización de las obras, éstas fueron fotografia-
das y analizadas visualmente determinando las alteraciones 
que presentaba cada una de ellas, completando en último 
lugar los datos en las fichas correspondientes. Las fichas se 
presentaban en dos bloques, el primero para el archivo de 
toda la información recogida previamente, y el segundo blo-
que que componía la ficha técnica de cada una de las piezas.

BLOQUE I

1)   FOTOGRAFÍAS PREVIAS:

Imágenes de las obras extraídas de páginas web y libros, 
que mostrasen cada una de las obras en el momento de su 
realización, sirviendo de referencia a la hora de identificar-
las en el entorno.
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2)   INFORMACIÓN COMPLEMENTARIA

BLOQUE II

3)   DATOS TÉCNICOS

de realización: obra y fotografías o  Localización de la obra 
y plano

4)   CONSERVACIÓN

mecanismos y fotografíao  Presencia de Restauraciones: 
cuáles y fotografíaso  Responsable de la intervención

Fig. 15. Modelo de Ficha (Bloque II. Puntos 3 y 4) con los 
datos de la obra analizada Número 3 “Very Little Helps”

3.3 Alteraciones que presentan  las obras

Antes de comenzar con la descripción de las alteraciones 
encontradas es necesario decir que 3 de las 13 obras no se 
presentaban cubiertas con Perspex©   junta a otra que sólo 
se presentaba protegida parcialmente. Las obras que no 

presentan la protección es porque no se consideró necesa-
rio su colocación al no estar accesibles al hombre, y por ello 
a ser destruidas, o porque no había razón suficiente para su 
colocación. De la misma manera se observó que todas las 
obras que se presentaban accesibles al hombre, en entorno 
público y que estaban protegidas con Perspex© presenta-
ban diferentes señales de actos vandálicos sobre la lámina.

Respecto a las alteraciones generales presentadas en las 
piezas, primeramente y siguiendo con el punto anterior, 
observamos que la mayoría de las obras protegidas con 
Perspex© presentaban condensación de humedad entre la 
lámina protectora y el muro, que podía ser producida por la 
filtración directa, un ascenso de humedad por capilaridad 
del propio soporte y por la alta proporción de humedad 
relativa del ambiente, que unido a una falta de traspiración, 
mostraba presencia de moho verde en 4 de las piezas.

En segundo lugar, una de las alteraciones generales que 
sufrían la mayoría de las obras era la presencia de suciedad 
superficial leve por deposición de polvo, exceptuando en 
uno de los casos, una de las obras de más antigüedad que 
presentaba bastante suciedad superficial.

En tercer lugar, la alteración más pronunciada y repetida 
en estas obras era la mala unión del sistema de protección, 
tanto en el diseño, como en el montaje y la posición con 
respecto al muro, causado por una falta de análisis pre-
vio en la búsqueda de un mecanismo más correcto para 
la obra. Este fallo parece ser una de las causas principales 
de la falta de transpiración de las obras, siendo pocas de 
estas obras las que presentaban intentos de prevención de 
la condensación de agua en el interior, pero que en general 
la colocación de marcos aislantes, falta de orificios de tras-
piración y entradas de aire o la capa de protección dema-
siado pegada al muro habían producido los daños descritos 
anteriormente.

Aunque el vandalismo no era uno de los factores que 
más se repetían en las piezas sí que es el más agresivo para 
estas. Por un lado y descartando el caso del enfrentamien-
to entre Robbo/Banksy/Team-Robbo que fue una continua 
superposición de murales (tapados), dos de las piezas de 
Banksy se encontraban casi totalmente perdidas a causa de 
un vandalismo extremo sobre ellas, y a pesar de que una de 
ellas se había protegido con

Perspex©. Por otro lado, algunas de las piezas presen-
taban detalles de firmas y pegatinas sobre la proteccióny/o 
restos de otras que alguna persona se había encargado de 
eliminar por causar dificultad para observar la pieza. En 
este punto también añadimos el caso de la cubrición de 
gran parte de uno de los murales seguramente por desco-
nocimiento por parte de un equipo de mantenimiento del 
ayuntamiento del lugar, lo cual ha ocurrido en numerosas 
ocasiones en otras ciudades con otras de Banksy.
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En último lugar encontramos otras alteraciones no tan 
repetidas en las piezas pero que es necesario indicar, estas 
son: -

pex© y el muro

brillo del Perspex©

Notas
1 Ejemplos de los diferentes tipos de obras disponibles en el libro Wall and Piece (Banksy: 2005, p.157-229).
2 Uno de los casos fue el de un estudiante llamado Gez Smith que compró una de las obras de Banksy expuestas en Severn-
shed en febrero de 2000: “I ended up paying £300 of my student loan for Riot Green […] When I decided to see how much 
it was now worth. Sotheby’s quoted me £30,000 –it ended up selling for £78,000” (Wright: 2012, p.40).
3 La mayoría de las obras de Banksy en espacio público suelen aparecer documentadas en su web  www.banksy.co.uk, con el 
nombre de la ciudad donde se ubica y un año. Pero en ocasiones se puede llegar a dudar sobre la autenticidad de sus obras, 
para ello existe una página web donde es posible autentificar una obra de Banksy (no sólo mural) aportando una fotografía 
y algo de información sobre la obra, esta web es  http://www.pestcontroloffice.com/
4 Más conocido como Plexiglas en España, es un polimetilmetacrilato (PMMA) usado a nivel comercial en numerosos sectores 
ya que posee una gran resistencia a golpes, deformaciones y cambios químicos. Se desconoce a ciencia cierta quien es el 
encargado de la colocación de esta protección aunque se pueden establecer 4 supuestos responsables: el propietario o los 
propietarios de la fachada o pared del edificio donde se encuentra la obra, el ayuntamiento del barrio o pueblo, la comunidad 
de vecinos del lugar o la casa de subastas que se encargará de subastar la obra posteriormente.
5 http://artofthestate.co.uk/
6 https://maps.google.co.uk/maps/ms?ie=UTF8&oe=UTF8&msa=0&msid=201330103949415721523.00043e2db5162c1c
bc318
7 Mapa de acceso público con fotografías de las piezas:  http://goo.gl/maps/gDNN8
8 Relato en imágenes de la superposición de murales que el enfrentamiento entre artistas urbanos produjo, bajo uno de los 
puentes de los canales de Candem Town:  http://www.banksy.co.uk/QA/camden/camden4.html
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Revisión historiográfica del Grafiti y el Street Art, y su situación 
actual en el entorno urbano

RESUMEN

La evolución de las distintas expresiones artísticas en el entorno público ha sido muy importante en los últimos años, 
desde los años 70 con el surgimiento del grafiti hasta la actualidad. Particularmente el grafiti ha evolucionado en diferen-
tes variantes como el grafiti mural o la permanencia del grafiti ilegal, y paralelamente ha servido de desencadenante para 
otros artistas que desde esa corriente “performativa” y trasgresora del espacio público han mostrado ideas muy persona-
les y libres a la sociedad, enfocándose más en la idea de transmitir que en la de vender, es el caso de la corriente artística 
denominada arte urbano o posgrafiti (en inglés: Street Art). Pero, el reconocimiento que algunas obras se le han añadido 
por parte del público, ha hecho que muchas de estas obras hayan adquirido valores adicionales al discurso intrínseco del 
artista, y consecuentemente que el concepto efímero que poseen cada una de las obras realizadas en espacio urbano se 
haya visto cambiado.

PALABRAS CLAVE: Street Art, grafiti, arte urbano, efímero, spray, conservación, preservación, Arte Contemporáneo, artista urbano, 
mercado del arte.

1.1. Del Tag al Mural

A pesar que la acción de escribir mensajes en la pared 
ha sido una de las acciones más básicas del hombre desde 
siempre, el “grafiti” como lo entendemos actualmente pro-
viene de relativamente pocos años. A finales de los años 60 
un joven apodado “Cornbread” empieza a escribir en las 
paredes con intención de sorprender a una chica, llenan-
do de firmas todo lo que estaba a su paso (Powers, 1999: 
p.10), tras su conquista continuó con esa práctica, lo que 
fue referencia para otros muchachos que tomaron esa idea 
del “dejarse ver” (getting up) como la principal manera de 
que se hablara de ellos y escapar, de cierta manera, de sus 
orígenes pobres. Así, a principios de los años 70 en Nueva 

York, “Taki183” y casi al mismo tiempo otros como “Eva 
62”, “Candy” o “Blade” (Cooper, 1984: p.14-15),  empe-
zaron a llenar las superficies de trenes y paradas de metro 
con sus Tags o firmas compuestos con apodos que ellos 
mismos se habían puesto.

El metro y tren era por entonces el mejor medio para 
darse publicidad, ya que recorrían largos trayectos pasando 
por muchos lugares viéndose por muchas personas con un 
gasto mínimo. Rápidamente los vagones de trenes empe-
zaron a llenarse cada vez de más firmas de escritores1, por 
lo que para hacerse resaltar por encima del resto algunos 
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escritores hicieron primar la cantidad de firmas por encima 
de la calidad, siguiendo con el tag como forma de represen-
tación. Otros, por otro lado, empezaron a variar la forma de 
sus firmas con

tipografías elaboradas y posteriormente añadiendo co-
lores y volúmenes, y así de esas variaciones es cómo surgió 
la “pompa” y posteriormente la “pieza”2. De cubrir los in-
teriores y puertas de vagones a base de firmas, se pasó a 
cubrir parte de las superficies externas de los mismos y de 
ahí, a cubrir los exteriores completamente.

Todas las acciones que se llevaron a cabo hasta ese mo-
mento habían sido ilegales, no existía ningún permiso de 
ejecución, por lo que las intervenciones se realizaban con 
rapidez y a escondidas. Por la dificultad de ejecutar traba-
jos más elaborados sobre la superficie de los trenes y por 
un interés de realizar intervenciones con resultados artís-
ticamente más visuales se pasó a intervenir sobre muros3. 
No siempre dentro de los límites de la legalidad, algunos 
escritores empezaron a plasmar lo que ya habían hecho 
anteriormente sobre los exteriores de los trenes, sobre los 
muros de edificios y parques en los barrios donde vivían 
realizando murales completos con varias “piezas”, algunos 
muñecos y un fondo común. Estas intervenciones llegaron 
a ser verdaderas composiciones murales, que poco a poco 
atrajeron la atención de viandantes y propietarios de tien-
das, permitiendo que se pintara sobre sus fachadas, e inclu-
so realizando encargos para pintar las persianas de algunos 
comercios.

1.2. Del Muro al entorno como lienzo. El Arte Urbano

En el momento que el grafiti toma algo de reconoci-
miento dentro de la sociedad, no sólo dentro de los círculos 
del grafiti, se empieza a estudiar su práctica, fotografiar 
sus piezas y valorar a algunos de los artistas. Por otro lado, 
el gasto que suponía a las comunidades la limpieza de los 
grafitis en el entorno público hizo que este fuera más per-
seguido tanto por la policía como por brigadas vecinales 
anti-grafiti. Por todo ello no existía una general aceptación 
del grafiti y éste continuaba a verse encerrado en pequeños 
vínculos.

Paralelamente a la práctica del grafiti, en algunos barrios 
de clases bajas en algunas ciudades grandes se desarrollaba 
una puesta en marcha artística en la que artistas plásticos 
exponían sus ideas y obras en espacio público, sin que estas 
fueran atacadas. Uno de estos casos es el SoHo en Nueva 
York donde, desde los años 70, muchos artistas de la época 
decidieron trasladarse y hacer de ese barrio un centro cultu-
ral de arte. David Robinson en su libro Soho Walls. Beyond 
Graffiti explica de una manera muy clara cómo estos artis-
tas podían ser aceptados teniendo conceptos similares a los 
del grafiti (Robinson, 1990: p.6-7):

The motives of the graffiti writers seem to have been similar to those 
of the community muralists: self-assertion, pride and self-expression. 
But graffiti directly challenged authority, because it could not be 
controlled; it was a guerilla movement organized at the grass-roots 
level and by ad hoc affinity groups. Graffiti remains counter-culture, 
officially condemned and illegal.

Si es cierto que el grafiti nunca ha dejado de ser per-
seguido, durante los años 80 y 90 poco a poco surgían 
artistas que desde unos inicios puros en el grafiti intenta-
ban mover su obra como cualquier otro artista, obteniendo 
el reconocimiento de galerías, coleccionistas y museos, y 
que en ocasiones fueron variando su obra más vandálica 
a un arte más “aceptado” pero manteniendo la esencia 
de ese grafiti con el que habían empezado. En contrapo-
sición, otros artistas con carreras iniciadas en el arte más 
“convencional” o “aceptado” experimentaban dentro de 
los círculos del grafiti, como fue el caso de Keith Haring y 
sus intervenciones con carboncillos en algunas estaciones 
de metro de Nueva York (Robinson, 1990: p.7). De esta 
manera, escritores de grafiti y artistas plásticos de otras dis-
ciplinas se unían y mezclaban, en ocasiones siendo difícil 
separarlos en bloques artísticos diferenciados. De la esencia 
de esta unión, o la intención de llegar más allá, surge el 
Posgrafiti o Arte Urbano, Anna Waclavek lo resume de la 
siguiente manera “post-graffiti art practices, or the diverse 
forms of urban art that have arisen since the 1990s as a 
result of graffiti, have come to epitomize contemporary ur-
ban art visual culture” (Waclavek, 2011: p.12).

2. La Actualidad

Desde los años 90 y hasta la actualidad el grafiti y el 
posgrafiti se mantienen en el entorno público mezclados, 
y surgiendo cada vez más variaciones del posgrafiti, tanto 
de artistas vinculados de cierta manera al grafiti como otros 
que ninguna manera tienen nada que ver. Su diferenciación 
puede ser difícil a nivel general e incluso en ocasiones es 
imposible realizar una lista de características que diferen-
cien qué se introduce dentro del grafiti y qué en lo que es 
posgrafiti, ya que suele depender de la intención, conoci-
mientos y vinculación o no del artista urbano al grafiti. En 
ocasiones incluso, los artistas no diferencian entre lo que 
son y otras veces existen enfrentamientos o diferentes opi-
niones entre los mismos escritores de grafiti para remarcar 
si un artista dependiendo de su obra es o no “escritor” o 
“artista urbano”. Por ello, revisando la bibliografía y aten-
diendo a una visión general de lo que se entiende como 
grafiti y posgrafiti separamos éstas en tres variantes: grafiti 
ilegal, grafiti mural y arte urbano.

2.1. Grafiti Ilegal

Esta es la variante más ligada al grafiti primigenio, el 
acto más puro y vandálico del grafiti. Sus expresiones, pintar 
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sobre trenes y el bombing suelen ser, visto desde un punto 
general, una degradación para el entorno y un gasto para 
las arcas públicas en cuestión de limpieza y mantenimiento 
del espacio público. En ambos casos su práctica es siempre 
ilegal, sin atender a las leyes que castigan o prohíben estas. 

Por un lado, los trenes que se pintan (que son “bom-
bardeados”) suelen retirarse de circulación y se limpian 
con la mayor brevedad posible; por otro, el bombing, cuyo 
principal objetivo es el dejarse ver por medio de la firma o 
una figura característica (variante más contemporánea) en 
lugares donde el resultado pueda ser visto por el mayor 
número de personas, al no establecer una distinción sobre 
el soporte en el queintervenir cualquier parte del mobiliario 
urbano es idónea, siendo estas desde persianas de comer-
cios, a monumentos y fachadas de edificios. Ambas prác-
ticas son libres expresiones del ser humano ligadas a “la 
manifestación de una naturalidad comunicativa” (Figueroa, 
2006: 25) con una concepción pseudoartística y mezcla de 
adrenalina y peligro durante su ejecución, ligadas al con-
cepto inicial del grafiti neoyorkino de los años 70.

Fig. 1. Ejemplo de Bombing por medio de figura

(muñeco) en Alicante.

2.2. Grafiti mural

También podemos llamarlo “grafiti con permiso”, se 
vinculan a esta variante todas las acciones que escritores 
de grafiti realizan basándose en su propia idea del arte en 

espacios públicos habiendo obtenido un permiso previo del 
propietario del lugar donde intervenir, o realizando inter-
venciones en lugares reservados para esta práctica desde 
años atrás o en lugares donde la práctica del grafiti no es 
castigada o calificada como una degradación del espacio.

Los valores que la hacen aún estar vinculados al grafiti 
y no ser calificada como posgrafiti suelen ser que las obras 
se componen de “piezas”4 acompañadas de personajes o 
no, con un fondo figurativo o abstracto. Poseen un tema, 
dedicatorias y las firmas de los propios escritores ejecuto-
res. Otras premisas por la que el grafiti mural puede distar 
otras corrientes artísticas es que su adaptación en el entor-
no es puramente por necesidad, ya que el uso de los muros 
es como si de lienzos se trataran. Esta variante del grafiti 
no sigue características prestablecidas típicas de la pintura 
mural como paleta de colores asonante y armónica con el 
entorno, adaptación a la arquitectura, el encargo, la perdu-
rabilidad, la preparación del medio, entre otras. Un grafiti 
mural siempre atenderá a romper con el entorno de todas 
las maneras posibles, sin plantear en el momento de su eje-
cución la posibilidad de que perdure la obra, y poseyendo 
siempre una estética común al grafiti y cultura hip-hop, di-
fícil de encontrar en otras variantes artísticas.

Fig. 3. Ejemplos de Grafiti Mural en Brighton

2.3. El Arte Urbano

Calificado dentro del Arte Público (Waclavek, 2010: 
p.65) el arte urbano o posgrafiti envuelve a todas las expre-
siones plásticas realizadas en entorno público usando cual-
quier medio disponible: plantilla, escultura, ready-made, 
póster, pintura, rotulador, y que no posee una vinculación 
directa con el movimiento hip hop o subcultura del grafiti, 
aunque el concepto de su práctica puede ser similar, nos 
referimos al intervenir en el espacio público sin atender al 
orden social o del entorno5.

Su práctica es en general ilegal, aunque en ocasiones las 
obras poseen permisos de los propietarios para su ejecución 
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o colocación. La diferencia del arte urbano con respecto a 
las otras variaciones del arte público es que este arte no es 
comisionado, es libre, surge y se desarrolla en la mente de 
un artista que lo deja en el espacio público para que acabe 
de formarse, como regalos a la sociedad, pudiendo esperar 
un reconocimiento del público, pero sin reclamarlo.

Tampoco existe un beneficio económico en estas obras, 
y tampoco una intención de perdurabilidad prolongada. 
En muchas ocasiones las obras del arte urbano poseen un 
diálogo con el entorno mientras se deterioran, siendo lo 
efímero lo que cierra por completo el ciclo de la obra.

Fig. 3. Intervención del artista urbano “Vhils” en Brick Lane

Algunos artistas no hacen distinción entre posgrafiti y 
grafiti, envolviéndolo todo en el concepto de arte urbano o 
arte en la calle. Un caso de ello es Banksy, aunque vincula-
do al grafiti en sus inicios, actualmente basa su obra en la 
realización de performances urbanas. Muchos autores y en-
tendidos podrían calificar a Banksy como un artista urbano 
ligado a lo que en inglés es el Street Art, desvinculándolo 
del puro grafiti, pero él mismo trata su obra como “grafiti” 
(Banksy, 2005: p. 8), es por ello que la diferenciación en 
algunos casos puede ser difícil.

3. Efímero versus Preservar

Como hemos visto el concepto efímero queda enten-
dido como una de las características comunes tanto en el 
grafiti como el arte urbano. Ambos interactúan en el espa-
cio público uniéndose a la vida que hay en él, progresiva y 
sin detenerse; pero al igual que otros elementos del entor-

no urbano perduran durante siglos el grafiti y arte urbano 
puede perdurar más de lo que en un principio se esperaba.

3.1. El concepto efímero

Todas las intervenciones artísticas en espacio público po-
seen una intencionalidad, esta suele ir ligada al concepto 
de la pieza o al tipo de obra que realiza el artista. Una de las 
intenciones generales del arte urbano y el grafiti es que este 
se transforme con el paso del tiempo, entiendo esto como 
una transformación rápida pero que en pocos casos suele 
durar más de algunos meses, ya que actualmente los mate-
riales utilizados para este tipo de intervenciones suelen ser 
de duración muy limitada, lo que apoya el concepto de la 
efímera materialidad de estas obras.

En el caso del grafiti, el concepto de efímero en su va-
riante ilegal es claro, ya que los propios escritores saben 
que su obra va a ser eliminada con la mayor brevedad po-
sible y que es difícil que alguna de sus piezas perdure. Por 
otro lado, en la variante legal, el concepto de efímero vie-
ne determinado a la cantidad de muros que un escritor o 
crew tenga a disposición, la asiduidad de su intervención y 
el propio vandalismo aleatorio sobre sus piezas. Respecto 
a que sus obras sean efímeras, el grafiti mural dista mu-
cho del grafiti ilegal o arte urbano, ya que generalmente 
los mismos escritores de grafiti intentan mantener todo el 
tiempo posible ciertas obras que resaltan por encima de 
otras, sean suyas o no, y las cubren con nuevas interven-
ciones sólo cuando es necesario. En este punto el concepto 
de efímero de las obras del grafiti mural es más extenso, 
ya que las obras pueden llegar a perdurar años, aunque 
normalmente acaban por perderse.

Lo efímero en el caso del arte urbano es intrínseco a las 
obras: prácticamente nunca existe una intención de per-
durabilidad en el momento de su ejecución y en muchos 
casos la alteración y degradación de la obra forma parte 
de la intención del artista. Este tipo de obras aparecen y 
desaparecen en cortos periodos de tiempo, y donde ha 
desaparecido una obra aparece otra nueva, es el ciclo del 
arte urbano. También, este tipo de obras pueden ser obje-
to de vandalismo o eliminación por parte de las brigadas 
de limpieza.

Contrariamente al concepto de lo que se entiende por 
efímero sobre este tipo de obras tenemos la fotografía 
(e incluso el video) como el medio visual que no sólo sir-
ve para difundir la obra sino que mantiene los diferentes 
momentos de ejecución y alteración de todas las obras 
del espacio público, y que sirve tanto al artista, estudioso 
o generaciones futuras para mantener la imagen estética 
de lo que en un día fue una obra perdida o alterada. Po-
cos artistas rechazan la fotografía como medio para docu-
mentar o conservar sus piezas, ya que aunque la imagen 
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física de la obra se haya perdido, siempre perdura esa ima-
gen en el medio fotográfico.

3.2. Valores añadidos

En los últimos años el concepto de efímero de las obras 
del arte contemporáneo se ha visto suprimido o alterado 
por museos, galerías y propietarios de obras que tras adqui-
rir la pieza han decidido que el concepto efímero del artista 
no es lo suficientemente válido para que la obra no se man-
tenga, aplicando los sistemas de conservación necesarios 
y realizando restauraciones, restituciones e incluso copias 
legales de la propia obra. Pero no es sólo en arte contem-
poráneo donde ocurre esto, ya que las disciplinas del grafiti 
y arte urbano son objeto de similares acciones cuando las 
obras adquieren valores más allá de los que el artista dotó 
a ésta en el momento de su ejecución. Los valores añadidos 
que las obras pueden adquirir son los siguientes:

obra han sido revalorizados en el mercado del arte por lo 
que todas sus obras poseen un valor monetario importante, 
sean en soporte móvil, mural, escultórico o “performativo”.

la obra como un importante símbolo para su barrio, loca-
lidad o la propia ciudad, siendo tanto un icono que forma 
parte de la cultura del entorno, y como un reclamo turístico 
en ciertas ocasiones.

comunidad que reclama su preservación, pero lo hace por 
las razones y características porque la pieza ha sido de in-
fluencia para otros artistas, e incluso en la propia historia de 
una ciudad o país.

3.3. Casos

Actualmente, los casos en los que artistas urbanos o 
escritores de grafiti han visto cómo sus obras han empe-
zado a ser reconocidas en los diferentes ambientes artísti-
cos (galerías, museos y la propia calle) están aumentando 
de forma abismal. Desde los inicios del grafiti hay algunos 
escritores que han resaltado por encima de otros, algunos 
pasando desde la más honda pobreza a ver su trabajo reco-
nocido con creces. En estos momentos hay muchos artistas 
urbanos prolíferos que han marcado un antes y un después 
en cuestión de reconocimiento del público proviniendo de 
prácticas penadas por su carácter ilegal. Para este artículo 
vamos a hablar de tres casos en particular: Muelle, Banksy 
y ROA.

“Muelle” (de nombre Juan Carlos Argüello) fue uno de 
los pioneros del grafiti en España en los años 80. Su inter-
vención consistió en la escritura de su apodo por todas las 
superficies que creía oportuno en Madrid y alrededores, de 

la misma manera que pudieron hacerlo “Cornbread” en 
Philadelphia o “Taki 183” en Nueva York. Ya entonces fue 
un modelo a seguir para adolescentes, denominando a su 
estilo “flecheros” por utilizar fechas dentro de las firmas6. 
Juan Carlos Argüello murió como consecuencia de un cán-
cer con tal sólo 29 años, pero la importancia de su acción, 
la cantidad de intervenciones que realizó y la huella que 
dejó como “Muelle” en Madrid ha sido determinante para 
que desde hace varios años se esté promoviendo una cam-
paña para conservar una de sus últimas piezas en Madrid, 
en concreto la que se ha mantenido en el lateral de un 
edificio de la Calle Montera. Esta plataforma7 ha promovido 
el intento de declaración de la firma como Bien de Interés 
Cultural y una serie de actividades vinculadas con lo que 
ha sido y es “Muelle” para el grafiti en España, intentan-
do mostrar porque la conservación de la pieza en cuestión 
y el mantenimiento de su memoria es importante a nivel 
histórico-artístico.

“Banksy” es uno de los calificados como artistas ur-
banos más prolíferos y conocidos del mundo. Su obra es 
una crítica social constante que se ha convertido en una 
de las más valoradas en diferentes círculos de la sociedad. 
“Banksy” posee dos tipos de obras (a nivel general) la móvil 
que expone y difunde por medio de galerías, casas de su-
bastas y en ocasiones museos; y la urbana, principalmente 
compuesta por plantillas a spray sobre muros públicos y en 
menor medida, esculturas o “ready-mades”. Su concepto 
del arte y de la sociedad ha hecho que sus obras posean un 
valor monetario muy elevado por lo que no sólo las obras a 
disponibilidad de compradores son valoradas para su com-
pra, sino también aquellas que perteneciendo al entorno 

-
jando de lado la propiedad y legislación de las obras de 
arte urbano (realizadas ilegalmente sobre edificios con un 
propietario), focalizamos nuestra atención a la intención 
preservativa de las obras de “Banksy” en muchas de las ciu-
dades donde éste interviene. Estas obras son normalmente 
protegidas con láminas de protección de materiales simila-
res al plexiglas y en ocasiones son arrancadas y vendidas. 
En el caso de la protección, las obras que actualmente se 
encuentran así han permanecido disponibles de ser obser-
vadas por el público atraído por el artista, habiéndose fijado 
sobre éstas el valor social, casi histórico-artístico, en la que 
la comunidad de vecinos intenta mantener ese icono como 
suyo en el emplazamiento que se ejecutó.

El caso de “ROA” es el más general de los tres casos 
expuestos, y sirve de ejemplo representativo de cómo artis-
tas urbanos que han mostrado su más personal visión del 
arte en el espacio público han sido acogidos con los brazos 
abiertos por medio de la comunidad. “ROA” es un artista 
urbano procedente de Bélgica cuya obra se compone de 
figuras de animales (ratas, ardillas, conejos, pájaros y hasta 
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cocodrilos) que a modo de dibujo monocromático realiza 
a gran escala sobre la superficie de fachadas de edificios, 
algunos de éstos animales se presentan completos otros 
aparecen diseccionados, descompuestos o incluso sólo los 
esqueletos. Su obra ha sido expuesta y ejecutada en impor-
tantes festivales y eventos relacionados con el arte urbano 
como “See No Evil” (Bristol) en 2012 y “Asalto” (Zaragoza) 
en 2010. La intervención por la que hemos escogido a ROA 
como uno de los casos sobre mantenimiento de obras de 
arte urbano y grafiti es la que realizó en Hackney (Londres) 
en 2010. Esta pieza se compone de la figura de un conejo 
que se encuentra en el lateral de una cafetería y que se 
realizó bajo el permiso del propietario del local. La legis-
lación del barrio prohíbe totalmente la práctica del grafiti 
(y posgrafiti) en cualquiera de las fachadas que den al en-
torno público8 por lo que el ayuntamiento de la localidad 
instó al propietario del local a eliminar la obra con la mayor 
brevedad posible, lo que después de muchas disputas se 
denegó gracias a la labor de la comunidad de Hackney para 
el mantenimiento de ésta obra in situ, ya que no ensuciaba 
la imagen del barrio y mejoraba el aspecto de éste.

En conclusión, son cada más los casos que similarmente 
a “Muelle”, “Banksy” y “ROA” han sido objeto de polémi-
ca o inesperado deseo de que su imagen permanezca, lo 
que ha supuesto que aunque el concepto general de efí-
mero en este tipo obras esté presente, en algunos casos se 

tenga en consideración el deseo del público que acoge con 
interés el arte en la calle menos convencional.

Fig.4. Pieza de Muelle de la Calle Montera en Madrid

Fig.5. Ejemplo de obra de Banksy en Londres

Fig. 6. Ejemplo de obra de ROA en Shoreditch
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Notas
1“Escritor” (en inglés writer) es el nombre que hace referencia a los “grafiteros”, o artistas, vinculados con el grafiti: 

“Writer: practitioner of the art of graffiti” (Cooper, 1984: p.27)
2“Pompa” (en inglés: “throw up”): realización de las letras que componen el pseudónimo del escritor que lo realiza, 

usando no más de tres colores (normalmente, negro, plata y blanco), las letras serán planas y sin apenas detalles. “Pieza”: 
evolución elaborada de la “pompa” con el uso de incontables colores, simulación de planos y volúmenes entre las letras, 
así como sombreados y caras iluminadas.

3 Uno de los escritores que pasaron de los trenes a los muros fue “Lee”, uno de los más importantes en los inicios 
del grafiti: “In 1978, not satisfied with the staggering number of “top-to-bottom whole cars” that for five years had by 
sheer numbers, scale, and mastery overwhelmed the competition on the “twos’n fives,” Lee had begun to transform his 
neighborhood in the shadow of the Brooklyn Bridge into one of the city’s most spectacular exhibits of public art. Painting 
by night, he create scenes of unforgettable monumental murals on hadballs courts” (Chalfant, 1987: p.7)

4 Las letras son uno de los principales pilares del grafiti, y es la idea por la que el grafiti mural o legal no se desvincula del 
grafiti primigenio. El uso de las letras hace perdurar la idea principal del alter ego, al igual que es un referente indiscutible 
a la hora de comparar grafiti con cualquier otro tipo de manifestación artística y/o urbana.

5Javier Abarca en su Tesis Doctoral “El Postgraffiti, Su Escenario y Sus Raíces: Graffiti, Punk, Skate y Contrapublicidad” 
(2010) hace una perfecta descripción de lo que es arte urbano diferenciándolo de otras prácticas de arte público en el 
Capitulo 1 “Contexto Teórico: Arte Público Independiente” (páginas 33-45).

6 http://www.valladolidwebmusical.org/graffiti/historia/05historia_spain.html
7 Todo el trabajo de la plataforma que promueve la conservación de la pieza de “Muelle” que perdura en la Calle 

Montera de Madrid se muestra en el siguiente enlace:  https://www.facebook.com/pages/Por-la-declaraci%C3%B3n-de-
la-firma-de- MUELLE-como-BIC/118593494829582. Otra página web con gran información al respecto es: http://muelle-
firma.wordpress.com/sobre-el/articulos/

8 Toda la información sobre las brigadas de limpieza anti-grafiti y normas para el vecindario se encuentran en la propia 
página web del ayuntamiento de Hackney, en el siguiente enlace:  http://www.hackney.gov.uk/ew-graffiti-584.htm
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RESUMEN

La crisis ambiental, que empezó a manifestarse ya en los años 70 del pasado siglo   puso, ya desde aquellas fechas, en 
evidencia la insostenibilidad de nuestro actual modelo de producción, distribución y consumo. La conciencia de que los 
problemas ambientales no son sólo patrimonio exclusivo de la naturaleza, sino que  constituyen un problema social, ha 
generado en los últimos años con gran fuerza el desarrollo de procesos que promueven una acción informada y activa a 
favor del entorno y hacia una sostenibilidad del contexto vital de los ciudadanos

¿De qué manera está contribuyendo el arte contemporáneo a la reflexión y el cambio de actitud de nuestra sociedad 
con su medio? ¿Pueden los artistas contribuir como comunicadores a proponer nuevas experiencias de la realidad que 
contribuyan a reorientar nuestra relación con el mundo? ¿Se puede asociar el arte con  procesos participativos que facili-
ten la educación ambiental y la concienciación? ¿Cómo estimular el desarrollo de una sensibilidad ambiental a través de 
iniciativas artísticas?

En esta ponencia nos proponemos reflexionar sobre estas cuestiones. Nos preguntamos de qué manera el arte de las últimas 
décadas se ha implicado en procesos de sensibilización ambiental, en la concienciación, en el desarrollo de actitudes y aptitudes 
en las personas y grupos sociales para participar activamente en la protección y mejora del medio ambiente con el objetivo de 
comprender la situación actual del arte en el paradigma medioambiental y poder vislumbrar los aspectos que están pendientes.

Muchos artistas están trabajando en el paradigma medioambiental, algunas de sus propuestas consciente o incons-
cientemente  recorren caminos muy próximos a la sensibilización ambiental. Muchos de estos artistas trabajan en espacios 
ecotónicos con las ciencias reconociendo el necesario diálogo entre ambos ámbitos de conocimiento a la hora de abordar 
estas cuestiones y han abierto un campo de trabajo muy fértil. Pero encontramos especialmente interesantes los procesos 
abiertos en torno al activismo medioambiental, que no solo reflexionan -o proporcionan herramientas de sensibilización y 
concienciación- sino que van más allá, implicándose en proyectos complejos -en su mayoría interdisciplinares- para proponer 
soluciones a problemas concretos haciendo suyas las palabras de Albert EINSTEIN que sirvieron para presidir la Cumbre de 
Medio Ambiente en Río 1992: Que la imaginación, en momentos de crisis, pueda ser más importante que el conocimiento. 
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ABSTRACT

The environmental crisis, which appeared as early as the 70s began, and since that time, proved the evidence that our 
current model of production, distribution and consumption is unsustainable. The awareness that environmental problems 
are not just exclusive to nature, but constitute a social problem, has generated in recent years with great force the devel-
opment of processes that encourage an informed and active action in favor of the environment and towards a sustain-
ability of citizens’ vital context.

How is contemporary art contributing to reflection and to the change of attitude in our society with their environment? 
Can artists as communicators contribute to propose new reality experiences that contribute to reorient our relationship 
with the world? Can we associate art with participatory processes that facilitate environmental education and awareness? 
How can we stimulate the development of environmental awareness through artistic initiatives?

In this talk we propose to reflect on these issues. We wonder how the art of the last decades has been implicated in 
processes of increasing environmental sensibility, the awareness, the development of attitudes and skills in individuals and 
social groups to actively participate in the protection and improvement of the environment with the objective of under-
standing the current art situation in environmental paradigm and to glimpse aspects that are pending.

Many artists are working in the environmental paradigm. Some of their proposals, consciously or not, go over paths 
which are very close to environmental awareness. Many of these artists work in double fields with science recognizing the 
necessary dialogue between the two fields of knowledge when it comes time to think about these issues and they have 
opened a very fertile work field. But we found particularly interesting the opened processes about environmental activism, 
that not only reflect, or supply tools for raising awareness, but go beyond, engaging in complex projects, mostly of them 
to propose solutions to specific problems, endorsing the words of Albert Einstein which served to lead the Environmental 
Summit in Rio 1992: imagination, in crisis times, can be more important than knowledge.

INTRODUCCIÓN

La crisis ambiental, que empezó a manifestarse en los 
años 70 del pasado siglo, puso en evidencia la insostenibili-
dad de nuestro actual modelo de producción, distribución y 
consumo. La conciencia de que los problemas ambientales 
no son sólo patrimonio exclusivo de la naturaleza, sino, y 
sobre todo, constituyen un problema social, ha potencia-
do en los últimos años el desarrollo de proyectos artísticos 
que promueven una acción informada y activa a favor del 
entorno y hacia la sostenibilidad del contexto vital de los 
ciudadanos

¿De qué manera está contribuyendo el arte contemporá-
neo a la reflexión y el cambio de actitud de nuestra sociedad 
con su medio? ¿Pueden los artistas contribuir como comu-
nicadores a proponer nuevas experiencias de la realidad que 
contribuyan a reorientar nuestra relación con el mundo? ¿De 
qué modo está implicándose el arte con  procesos participati-
vos que faciliten la educación ambiental y la concienciación? 

En este artículo pretendemos analizar la implicación del 
arte en la sensibilización con el medio ambiente, bien mos-
trando la degradación del medio como consecuencia de 
nuestro sistema de producción y consumo, bien mostrando 
su fragilidad o, por último, simbolizando la necesidad de 
restablecer el equilibrio perdido. En segunda instancia el 
arte se implica en proyectos, que pretenden resolver pro-
blemas medioambientales concretos, con frecuencia en 

colaboración con otros campos de conocimiento, respon-
diendo a un necesario diálogo a la hora de abordar estas 
cuestiones. Pero encontramos especialmente interesante 
una tercera vía de actuación relacionada con el activismo, 
que busca la implicación de las comunidades para la identi-
ficación y solución de sus problemas ambientales abriendo 
un campo de trabajo muy fértil para el arte en estos mo-
mentos.   Tanto en la reflexión teórica como en la puesta 
en marcha de proyectos educativos y de investigación, se 
está apostando por la transdisciplinariedad en un intento 
necesario de integración del conocimiento1.

1. EL ARTE EN LA SENSIBILIZACIÓN CON RESPECTO A 
VALORES AMBIENTALES

Antes de que el medioambiente existiera como concep-
to, el arte rastreaba ya el modo de  relacionar hombre y 
naturaleza más allá de la capacidad de ésta de cubrir sus 
necesidades. Es un hecho reconocido que la percepción 
subjetiva y la valoración connotativa que ofrecen  la pintura 
y otras artes sobre el medio son los que nos han enseña-
do no solo a ver el  paisaje2, nos han ayudado también 
a reconocer y valorar nuestro entorno, han facilitado, en  
definitiva, el encuentro del hombre con su medioambiente. 

Algunas acciones políticas-como el proyecto de recupe-
ración del entorno de la montaña Saint Victore a “lo cezan-
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ne”, con el fin de dar respuesta a la imagen que la pintura 
ha creado en el imaginario colectivo de este territorio3 po-
nen hoy de manifiesto hasta el punto en el que han podido 
influir las artes en la valoración de los paisajes. 

Pero debemos reconocer que los valores paisajísticos y 
medioambientales no siempre van de la mano. Los valo-
res medioambientales no comienzan a aparecer como un 
componente del discurso artístico hasta los años 70 cuando 
se puso en evidencia la destrucción de las condiciones de 
equilibrio que permiten la vida en todas sus expresiones y 
comenzamos a escuchar hablar por primera vez de crisis 
ecológica. Desde entonces, teniendo presente el modelo de 
una naturaleza debilitada por  nuestra capacidad técnica, 
un  número significativo de artistas han dirigido su atención 
a la naturaleza con el fin de enfatizar la fragilidad del me-
dio o intentar desenmascarar las consecuencias de nuestro 
habitual modo de vida y consumo. 

Aunque las prácticas iniciales asociadas al Land Art no 
incorporan en su mayoría cuestiones relacionadas con la 
preocupación por factores ambientales, sí que posibilita-
ron un cambio significativo de la relación del arte con el 
medio.  Con la inmersión del artista en el territorio para 
interactuar directamente con él, el arte pasa de tomar la 
naturaleza como “un tema traducido en paisaje, un ar-
gumento integrado en el discurso de la cultura y desde 
luego del poder” 4a adoptar la experiencia directa en la 
naturaleza como estrategia.  El ritual, la acción, el proce-
so, fueron utilizados por estos artistas como algo más que 
un vocabulario en un nuevo sistema de comunicación de 
las artes visuales.  

1.1 La degradación del medio: entre la denuncia y la ins-
piración.

Mientras que los paisajistas del siglo XIX trataron de mos-
trar al espectador urbano un medio natural intacto e ideali-
zado, en el siglo XX un número significativo de artistas han 
intentado desde la pintura, la fotografía o la performance, 
que tomemos conciencia de la degradación del medio que 
provoca nuestra civilización industrial, enfrentándonos a los 
espacios de la decrepitud. Escombros, fábricas abandona-
das, extrarradios, vertederos, descampados suburbanos se 
convierten en protagonistas de nuevos paisajes.

Podemos encontrar claros ejemplos en la fotografía: 
Burtynsky  nos muestra  con una mirada casi escenográ-
fica, la huella de nuestro estar en la naturaleza; Robert 
Glenn Ketchum, reconocido fotógrafo estadounidense, 
nos presenta en aparentes fotografías idílicas rastros de la 
profanación sin sentido de la tierra; Richard Misrach lleva 
35 años fotografiando la desertización del planeta... En 
España podemos destacar los proyectos desarrollados por 
Basurama, un colectivo dedicado desde 2001 a la investi-
gación, a la producción  y a la gestión cultural centrando su 
área de estudio y actuación en los procesos productivos, la 
generación de desechos que éstos implican y sus posibilida-
des creativas. Uno de los proyectos que tienen en marcha, 
6.000 Km., “invita a reflexionar sobre el metabolismo de 
las ciudades, haciendo visibles ciertos paisajes-territorios re-
lacionados con la producción, consumo y desecho de ma-
teriales y energía”5  a través de fotografías panorámicas, 
textos y documentos.

  

De esta forma, ya en los años setenta se desarrollan  
proyectos de intervención en el paisaje,  que no solo ma-
nifiestan un claro interés por el medio ambiente, sino que 
orientan su discurso en relación éste. Aunque la mayoría 
de estos autores no se consideran abanderados del ecolo-
gismo, sí podemos encontrar en sus obras un conjunto de 
metáforas que, consciente o inconscientemente, simboli-
zan premisas fundamentales para el paradigma medioam-
biental. 

F.1 Desgüace Hermanos López. Basurama. 2008

Fuente: http://www.6000km.org/localizaciones/desgua-
ce-hermanos-lopez/

1.2 La Fragilidad del medio

Desde las últimas décadas del siglo pasado, el arte 
participa también en la construcción de una mirada so-
bre la naturaleza como ser vivo. La naturaleza deja de 
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verse como algo inmutable, y se subraya su carácter 
cambiante y vulnerable.

F.2 Velasco, J. Corales suspendidos, 2011

Fuente: http://durero10.blogspot.com.es/2011/05/
corales-negros-2011.html

Son proyectos que nacen del deseo de revalorizar la na-
turaleza como entidad vital e intentan establecer un nuevo 
vínculo de cercanía y equilibrio con el ecosistema. Para ello 
se reduce  la escala de las intervenciones como un retorno 
a la dimensión humana, aceptando sus límites como algo 
positivo y, con frecuencia, se  inscriben dentro de los ciclos 
vitales de la naturaleza.

Son muchos los artistas que trabajan con este discurso, 
en la mayoría relacionados con el arte efímero, aunque no 
siempre. Frecuentemente solo las fotografías permanecen 
como memoria de estas intervenciones. Así artistas como 
Nils Udo, Richard  Long, Hamish Fulton o Andy Goldworthy 
han generado proyectos con técnicas tan simples como la 
recolección y la ordenación exaltando los valores estéticos 
de la naturaleza a la vez que ponen en evidencia su extrema 
fragilidad.

Otros artistas pretenden mostrar la fragilidad esencial 
del entorno en el que vivimos y que estamos modificando 
constantemente lejos de la intervención. Es el caso del ho-
landés Jan Hendrix -que en las últimas décadas se ha dedi-
cado a recolectar material relacionado con la botánica por 
el mundo entero,  como una forma de reflexionar sobre lo 
que se ha perdido de manera irremediable con el paso del 
tiempo- o el español Javier Velasco- que en sus últimos tra-
bajos evoca “la fragilidad y belleza de los corales marinos 
y su ecosistema, en constante deterioro por la intervención 
del hombre” 6

1.3 Recorridos simbólicos hacia la reconciliación

A las muestras del daño que provoca nuestro actual 
sistema de producción y consumo y a las metáforas que 

vienen a llamar la atención sobre la fragilidad del medio 
se une un grupo interesante de artistas que han intentado 
mostrar, simbólicamente, la necesidad de restablecer la re-
lación perdida con el medio natural en un intento de refor-
zar los lazos esenciales entre la naturaleza y la cultura, entre 
el medioambiente y el hombre.

Con el objetivo de generar un cambio de actitud y pro-
mover la reflexión sobre la necesidad de restablecer una 
adecuada relación con nuestro medio biótico podemos re-
conocer  proyectos artísticos de muy diversa índole. Nor-
malmente se trata de escenificaciones, como los procesos 
de depuración de aguas que diseñara Hans Haacke7 en la 
década de los setenta o el conocido campo de trigo que 
Agnes Denes plantara frente a la estatua de la libertad en 
1982, todo un símbolo del nuevo rol que estaba asumien-
do el arte en el cuestionamiento de los valores sociales y 
económicos.

F. 3 Mierle Laderman Ukeles , The Social Mirror, 1983.

  
Fuente: Feldman gallery. http://www.feldmangallery.com/
media/ukeles/social-mirror-01.jpg

En ese ámbito en el que el arte se involucra para inten-
tar provocar al espectador para que actúe como agente de 
cambio hacia la sostenibilidad ecológica, destaca la ame-
ricana Mierle Laderman Ukeles, que trabaja desde 1976 
como artista invitada por el departamento de limpieza de 
Nueva York y viene desarrollando  acciones y proyectos que 
instruyen a la opinión pública sobre la sostenibilidad urba-
na8.

2. EL ARTE EN LA RESOLUCIÓN DE PROBLEMAS 
AMBIENTALES

Siendo conscientes de que las metáforas artísticas rara-
mente consiguen un cambio de actitud evidente, algunos 
artistas han decidido emplear estrategias creativas para 
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transformar físicamente la ecología local. Ya en 1965 Son-
fist comienza a restaurar  porciones de paisaje urbano con 
“su memoria histórica”, introduciendo plantas y animales 
nativos. Es el caso de su Time Lanscape,  un proyecto pen-
sado para convertir parajes urbanos anónimos de Nueva 
York en una reconstrucción del paisaje precolonial del siglo 
XVII. Más allá de la metáfora, Sonfist realiza una propuesta 
real de uso de espacios urbanos para recuperar la diversi-
dad biológica y mejorar la calidad de vida.

En los años 70, al amparo de una propuesta de ley en 
EEUU que obligaba a las industrias a restituir los lugares a su 
estado originario, se plantearon las primeras intervenciones 
artísticas que se implican en la recuperación de entornos 
degradados.  Entre las más conocidas podemos destacar la 
intervención que hiciera Robert Morris en la corta Johnson 
de King Country (Washington) en 1979. 

En la década de los noventa, se refuerza la interdisciplinarie-
dad de los proyectos artísticos que buscan soluciones creativas 
para problemas ecológicos concretos. El cambio es contun-
dente. Se trabaja en colaboración con  ingenieros, biólogos,  
químicos,  periodistas para intentar recuperar y restaurar las 
redes de vida que componen el hábitat natural de una comu-
nidad. Cada vez son más los artistas que se han encargado 
de emprender dentro del ámbito público propuestas con un 
deseo de cambio social real, se han aliado con profesionales 
de otros ámbitos, interviniendo en espacios de comunicación, 
transporte, tratamientos de residuos…. Este es el caso de las 
intervenciones de Mel Chin, que desde 1990 viene utilizando 
distintas variedades de plantas con capacidad para regenerar 
el suelo, dentro de terrenos contaminados con metales pe-
sados. Estas plantas se siembran con exactitud formal, para 
liberar el terreno de metales contaminantes a la vez que se 
dibujan formas que apuntan a la metáfora.

 También las obras del ingeniero y artista vietnamita Viet 
Ngo -que emplea la lenteja de agua para depurar las aguas 
residuales- constituyen una fusión de arte, ingeniería y pla-
nificación arquitectónica o las propuestas de Patricia Johan-
son, que intentan reconectar ciudadano con la naturaleza 
y asegurar la supervivencia de  plantas y  población animal 
en el ámbito urbano. 

3. EL ACTIVISMO: PROYECTOS COLABORATIVOS 
TRANSDISCIPLINARES

La problemática del medio ambiente a principios de este 
milenio se ha visto  marcada por la inercia del crecimiento 
sin límites que ha puesto en peligro los logros ambientales 
aportados por las nuevas tecnologías limpias y la aplicación 
de políticas congruentes con un desarrollo sostenible9. Por 
otro lado, en los últimos años surge la utopía de construir 
un mundo nuevo con procesos más democratizadores, de 
igualdad, de equidad, de libertad, de autonomía, donde se 

reconozca la diferencia, la diversidad, la participación y la 
expresión de la ciudadanía. 

Esta polaridad ha marcado el devenir más reciente de las 
intervenciones artísticas con un discurso medioambiental.  
Sigue vigente la preocupación por los problemas medioam-
bientales de los años 70 y 80 pero han surgido nuevos de-
safíos: el cambio climático del planeta, y las consecuencias 
de la producción y consumo masivos, y los efectos físicos y 
psicológicos de estos problemas en la salud humana están 
presentes en un buen número de los nuevos proyectos. A 
su vez el arte se implica cada vez con más éxito en pro-
yectos complejos junto a especialistas de otras disciplinas 
en los que se busca la participación activa de la población 
para resolver problemas reales que afectan a la naturaleza 
y la cultura.

El artista crea un “espacio” interactivo en el que el papel 
de espectador como consumidor pasivo se transforma en la 
de participante activo en una relación de interdependencia 
permanente con los frágiles ecosistemas de la tierra. El tra-
bajo implica una nueva comprensión del papel que desem-
peña el artista en la creación de un futuro sostenible. 

En esta línea destacan el trabajo de colectivos como los 
británicos PLATFORM (www.platformlondon.org) o Com-
mon Ground  (www.commonground.org.uk),  iniciativas 
reconocidas internacionalmente que unen  el arte, el acti-
vismo, la educación y la investigación en su marco de ac-
tuación. Este enfoque les permite crear proyectos donde 
participan activistas, artistas, investigadores y  la población 
local que actúan en conjunto para alcanzar metas a largo 
plazo, como la restauración de entornos deteriorados, la 
producción energética alternativa, la manipulación de de-
sechos y otros problemas medioambientales. 

En el ámbito universitario uno de los proyectos rela-
cionados con asuntos medioambientales más conocido 
nace en la ciudad de Pittsburgh, en el valle Nine Mile 
Run, que da nombre al colectivo. Los miembros del pro-
yecto son profesionales y académicos en las áreas de 
las artes, las humanidades y las ciencias, pertenecientes 
a la Universidad Carnegie Mellon  comprometidos en 
fomentar los asuntos ambientales en la conciencia pú-
blica con procesos interdisciplinarios. Desde su primer 
proyecto Nine mile run greenway proyect  que comenzó 
en 2001, se ha ido expandiendo y evolucionando y ha 
puesto en evidencia en su desarrollo la sinergia entre las 
cuestiones ambientales, económicas y artísticas.  Esta 
iniciativa constituye un ejemplo de trabajo conjunto 
entre pensadores, científicos, estamentos gubernamen-
tales y una comunidad involucrada en la recuperación 
del medio.

 También desde la Universidad de Nuevo México, 
UNM, se está impulsando la elaboración de estrategias 
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para la colaboración del arte y las ciencias ambientales. 
Esta Universidad mantiene un Grado en Arte y Ecología 
con el activismo como uno de sus perfiles profesionales, 
lo que nos da una idea del alcance que están cobrando 
estas manifestaciones artísticas. 

En Canadá también la UBC, creó el CIRS (http://cirs.
ubc.ca/about) centro para la investigación interdisci-
plinar sobre sostenibilidad   Desde esta plataforma se 
están desarrollando nuevos modelos de colaboración 
con diversos sectores, para estar en la vanguardia del 
desarrollo de la política pública en materia de sostenibi-
lidad. La UBC mantiene una amplísima oferta formativa 
entre  grados y posgrados relacionados con la sosteni-
bilidad en la que están implicadas Facultades de Artes, 
Ciencias, Comercio y Administración de Empresas. 

Estos y muchos otros proyectos ponen de manifiesto 
la implicación actual del arte en  “... la formación de 

sociedades socialmente justas y ecológicamente equili-
bradas, que conserven entre sí una relación de interde-
pendencia y diversidad”10. 

 CONCLUSIONES

La transición del arte dentro del paradigma 
medioambiental ha derivado desde la sensibilización 
hacia el activismo por lo que ha experimentado cam-
bios significativos en las últimas décadas tanto en la 
teoría como en la acción. Se ha tomado conciencia 
de que si se utiliza la tierra como un soporte y un 
medio de comunicación, los artistas deben expresar su 
capacidad de coexistir en armonía con la naturaleza y 
colaborar en la resolución de los problemas medioam-
bientales.  

Hacer arte sobre temas ecológicos ha ido adquirien-
do una implicación política.  Por ello los artistas están 
trabajando en colaboración con los miembros de las 
comunidades para utilizar sus energías creativas en la 
resolución de problemas reales. 

Las sociedades necesitan vigilar la explotación de 

F. 4 Karel Larson. Heron Haven, Proyecto StormWorks 
Rain Barrels, 2012 

Fuente: Nine mile run http://www.ninemilerun.org/rain-
barrels-on-parade/
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recursos, aislar las consecuencias ambientales negati-
vas de ciertas acciones humanas, y actuar para resolver 
los problemas ecológicos a través de colaboraciones 
artísticas. Al dar forma estética a los espacios natu-
rales y urbanos restaurados, el arte está ayudando a 

crear un nuevo paradigma que incluye no solo el tra-
bajo política y ecológicamente correcto o que ejerce 
una crítica social sino que demuestra que puede con-
tribuir al cambio social mediante su participación di-
recta en el mundo. 
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RESUMEN 

El presente texto es resultado de una investigación que responde a la tipología de proyecto aplicado en artes 
visuales y multimedia, en él se hace un análisis de los multimedia que se realizan con fines educativos en el ámbito 
universitario y de los cursos masivos abiertos MOOC, se estudian los recursos audiovisuales, narrativos y técnicos 
empleados, se establecen los métodos diferenciados. Se plantea el diseño de un prototipo de multimedia educativo 
que emplea algunos recursos del arte digital para enriquecer el diseño visual en la elaboración de objetos de apren-
dizaje digitales.

ABSTRACT 

This paper results from research that responds to the type of project applied visual arts, it is an analysis of the mul-
timedia education purposes at the university level and massive open courses online as MOOC are studied audiovisual 
resources, narrative and technical employees, different methods are established. We propose the design of prototype 
multimedia resou1rces used some digital art to enrich the visual design in the development of digital learning objects.

1. NTRODUCCION

En la Sociedad de la información y ante las posibili-
dades que ofrece el lenguaje de los nuevos medios de 
comunicación, la educación a través de propuestas mul-
timedia sigue siendo una cuestión pendiente. Pese a que 

la oferta de los didácticos es amplia y los materiales mul-
timedia que circulan en Internet se han ido consolidando 
como estrategias de difusión permanente, aún no se ha 
tenido en cuenta que la producción de estos materiales 
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podría realizarse desde las realidades territoriales especí-
ficas, de acuerdo a las estructuras sociales, económicas, 
educativas y culturales de cada contexto, convirtiéndose 
en herramientas pedagógicas viables, pertinentes y de 
alguna manera necesarias, frente al consumo global de 
productos multimediales.

Durante la última década se ha consolidado el con-
cepto producción multimedia educativa o didáctica para 
referirse a la naturaleza de objetos de aprendizaje digi-
tales, piezas con intenciones y repercusiones pedagógi-
cas. El concepto de producción multimedia educativo 
se entiende, por un lado, como la pretensión de asociar 
los alcances del audiovisual al ámbito del conocimiento 
y por otro lado, se asocia a la creciente necesidad de 
adaptar la producción multimedia a las estructuras de 
enseñanza del ámbito académico universitario.

Al hablar de multimedia, más allá de evidenciar de la 
materialización del soporte (documentos sonoros y visua-
les), se hace referencia a documentos textuales como uni-
dades didácticas de diferentes disciplinas del conocimiento, 
documentos de comunicación  que integran diversos me-
dios digitales y que en conjunto forman un nuevo docu-
mento audiovisual llamado documento multimedia, en el 
que se pueden conectar diferentes categorías de imágenes 
el Profesor Ben Davis (Aparici, 1996) del MIT plantea las 
siguientes: espaciales (mapas, cuadros), imágenes gráficas 
(diagramas, gráficos), imágenes pictóricas (pintura, sonido, 
fotografía), narraciones (cine, televisión, video, pantallas 
móviles, etc.).

La visualización en multimedia está vinculada, por un 
lado, a la teoría sobre la percepción aplicada a la visión 
por computador y por otro lado, está asociada al pro-
cesamiento de imágenes en el área del entretenimien-
to. Sobre el primer aspecto, las imágenes como formas 
de representación significativa, contribuyen a ampliar 
el conocimiento del mundo. La visión en la era digi-
tal juega un papel esencial, la inmersión en un mundo 
de imágenes observadas en buena medida a través de 
pantallas es innegable, esto implica que la forma de 
observar y de abordar varias fuentes de información se 
haya modificado.  

Pese a la evidencia y relevancia de lo visual en la era 
de digital, en las propuestas de multimedia educativas, 
este ha sido un tópico que aún no se ha aprovecha-
do por completo. Davis plantea (Aparici, 1996) que 
a pesar de la abundante bibliografía que documenta 
este hecho, la visualización no se ha utilizado adecua-
damente como instrumento para la educación supe-
rior, los sistemas educativos actuales solo reconocen la 
importancia del desarrollo de las capacidades visuales 
en los cursos de historia del arte o de apreciación ar-

tística, y solamente para futuros artistas o críticos de 
cine. El uso de estas herramientas permite tener un 
rol más activo en el aprendizaje a través de la imagen, 
porque desde las imágenes se desarrollan destrezas 
para interpretar.

Por otro lado, el procesamiento de esas imágenes a tra-
vés de la industria del entretenimiento como la televisión 
o el cine, se ha asociado a la recepción pasiva de imágenes 
y de información. Pero no se puede desconocer que va-
rias de las estrategias narrativas y visuales que se emplean 
en estos medios son eficaces en la labor de mantener la 
atención del espectador, de las herramientas propias de su 
lenguaje se pueden extraer pautas para hacer más entre-
tenidos y menos densos los materiales que persiguen un 
objetivo educativo.

II. METODOLOGÍA

Este texto es producto de una investigación apli-
cada que se estructura en dos bloques generales que 
van de lo teórico a lo aplicado; el primero corresponde 
al marco teórico y conceptual, este se divide en tres 
temas el primero intenta analizar las implicaciones de 
la educación a través de la utilización de material mul-
timedia en la cibercultura, luego desde la función de 
este formato en el ámbito del conocimiento universi-
tario y posteriormente se realiza el estudio de caso de 
diferentes plataformas educativas online; el segundo 
bloque de la investigación y en relación a la tipolo-
gía de proyecto aplicado se realizo un prototipo de 
multimedia educativo, que incluye elementos tanto de 
asignaturas teóricas, como de asignaturas prácticas. 
Se establece como algunos elementos de la narración 
audiovisual y del arte digital pueden adaptarse a los 
multimedia educativos.

Se contempló la aplicación de diferentes métodos 
para cada una de  las fases de la investigación, el plan-
teamiento del marco conceptual se desarrolló con un 
método lógico deductivo, comenzando con la determi-
nación del contexto hacia aspectos más concretos. La 
revisión de diferentes propuestas de multimedia edu-
cativo se hizo a través de un análisis comparativo que 
permitió hacer un examen más pormenorizado. Este 
método además busco explicar las diferencias, así como 
las semejanzas entre diversos multimedia, explorando 
sus temáticas, propuesta visual, recursos empleados, 
etc. Para esto se construyo una matriz de análisis que 
permitió establecer las temáticas de estudio e identifi-
car  los rasgos comunes y las diferencias. Paralelamente 
se realizó el diseño del prototipo, para el cual se reali-
zaron secuencialmente las fases de preproducción, pro-
ducción y postproducción  del multimedia.
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III. MULTIMEDIA EN EL ÁMBITO UNIVERSITARIO

La investigación en el ámbito académico universi-
tario actual se acompaña ahora con dos nuevas pala-
bras: desarrollo e innovación, generalmente la unión 
se señala con la expresión I+D+I, este concepto reúne 
áreas distintas, mientras que la palabra investigación se 
asocia al ámbito de la ciencia y la palabra desarrollo 
al campo de la economía, el término innovación hace 
referencia al terreno de lo tecnológico, en consecuen-
cia esta relación es una apuesta por la producción de 
conocimiento en función de bienes y servicios, en ese 
sentido, la universidad ya no solo es custodia del saber 
si no que tiene ahora una función productiva y de algu-
na manera inventiva. 

José Luis Brea lo denomina gestión productiva de 
la novedad científico-cognitiva (Brea: 2007), gestión 
que se articula a través de entes investigativos den-
tro de la Universidad, tales como: institutos, centros 
y grupos de investigación, desde los cuales se reciben 
las demandas. Mientras la universidad, comunidad 
de profesores y académicos, continua reformándose, 
buena parte de los conocimientos y destrezas ya no se 
adquieren en el aula y algunas experiencias educativas 
están sucediendo fuera de las instituciones de cono-
cimiento, debido a que existe una amplia variedad de 
posibilidades de formación. 

Actualmente hay varios proyectos de aprendizaje que se 
ofertan desde diferentes plataformas, de acceso rápido y 
sin restricción.

La manera de pensar los entornos de aprendizaje está 
modificándose, pasando de ser lugares físicos a espacios 
que ocupan las tecnologías de la información y la comu-
nicación, virtuales e interdisciplinares. De acuerdo a las 
necesidades y habilidades particulares de los estudiantes, 
se plantea como desarrollar un sistema educativo universi-
tario que contribuya a su formación, una vía en la que se 
potencialicen las destrezas tecnológicas y pedagógicas que 
propician los entornos digitales.

Derrida (2001) afirma: “Esta nueva técnica de la 
virtualización (informatización, numerización, mundia-
lización virtualmente inmediata de la legibilidad, tele-
trabajo, etc.), desestabiliza, todos tenemos experiencia 
de ello, el hábitat universitario. Trastorna su topología, 
inquieta todo lo que organiza sus lugares a saber, tanto 
el territorio de sus campos y de sus fronteras discipli-
nares, como de sus campos de discusión” (p.24). Cabe 
entonces preguntarse, cuál es el papel de la Universidad 
dentro de ese  mercado en el que se ofrecen conoci-
mientos y donde cada vez es mayor el número de suje-
tos dispuestos a aprender. 

El termino educación expandida ha aparecido recien-
temente, desde que Gene Youngblood escribió Expanded 
Cinema (1970)el primer libro en considerar el vídeo como 
una forma de arte dentro del ámbito de la creación audio-
visual, el sufijo expandido se ha utilizado en otros ámbitos 
como el de la educación, Juan Freire (2009) lo describe 
así:“Se propone ahora una aproximación a aquellas prác-
ticas que, a pesar de su diversa procedencia y naturaleza, 
tienen en común la aspiración de desarrollar, extender y 
difundir nuevas formas de producción, comunicación y 
adquisición del conocimiento en y desde el ámbito de la 
educación”(p.71).

La educación expandida se fundamenta en un con-
junto de estrategias pedagógicas puestas en marcha a 
través de prácticas. En ese sentido, el reto desde la Uni-
versidad sería entonces el de promover el pensamien-
to crítico, asegurando que los estudiantes desarrollen 
competencias digitales, pero también interpretativas 
durante su periodo de formación. Además se hace ne-
cesaria una mayor y más directa conexión real de la uni-
versidad con la sociedad.

La universidad está llamada a trabajar en redes de co-
laboración, para desarrollar proyectos entre varios. Des-
de la educación superior como espacio de aprendizaje 
permite innovar y el costo de experimentar es relativa-
mente económico, eso hace que se puedan desarrollar  
experimentos, propiciando el espacio para el ensayo y 
el error. La universidad cómo ente puede dinamizar y 
gestionar una serie de recursos desde una estructura 
organizacional y la vez constituirse en un permanente 
laboratorio de experimentación.

A continuación se plantean algunos referentes de 
material multimedia en educación universitaria 2001 a 
2012. El fenómeno de los MOOC cursos masivos y abier-
tos en línea ha sido, en buena medida, impulsado desde 
las universidades y la empresa privada. La aparición en vi-
deo de cursos material docente universitario tiene como 
punto de referencia la aparición del OpenCourseWare 
OCW, publicación web en la cual se ofertan materiales 
de clases, es una estrategia docente de asignaturas de 
educación superior, que emplea código abierto (software 
distribuido y desarrollado libremente), en el cual los do-
centes (autores) ceden los derechos de los contenidos 
bajo el modelo de copyleft (libre distribución de copias y 
versiones modificadas). 

La gran mayoría de los OCW de las universidades 
han elegido la propuesta de Creative Commons (li-
cencia de bienes comunes creativos). Estos contenidos 
no se hacen públicos con el objetivo que los usuarios 
obtengan titulación o certificación, sino con el fin de 
contribuir a la sociedad del conocimiento y fomentar 
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proyectos entre instituciones y docentes, relacionados 
con los contenidos abiertos.

El Instituto Tecnológico de Massachusetts MIT fue la 
institución desde la cual surgió la propuesta en el año 
2001 de dar acceso libre y gratuito a los materiales de 
todos sus cursos oficiales, en el 2002 aparecieron los 
primeros cursos. La OCW no fue una iniciativa más en el 
marco “e-learning”, porque no ofrecía cursos con apo-
yo docente u otros servicios, sino que pretendía poner a 
disposición del público, materiales que un docente bajo 
su experticia en su área de conocimiento, consideraba 
necesarios para el desarrollo de una asignatura.

Entre los posibles problemas que se plantearon cuan-
do al inicio del proyecto, estaba por un lado la preocu-
pación que disminuyera el número de estudiantes y por 
ende de matrículas. Por otro lado, también se pensó 
que los alumnos inscritos dejarían de asistir con regu-
laridad a sus clases y consultarían el material cuando 
quisiesen. Otro de los temores era el tema de los dere-
chos de autor y las licencias. Luego de más de una dé-
cada se ha demostrado que los dos primeros problemas 
planteados en un inicio no se cumplieron, mientras que 
el dilema sobre las licencias sigue estando aún vigente, 
aún persiste la reticencia docente y los problemas al 
determinar la posesión de los derechos y obtener los 
permisos correspondientes. 

En el 2004 otras universidades quisieron publicar su 
material docente y en el 2005 se unieron varias univer-
sidades para compartir los contenidos a través del Open 
Course Ware Consortium. En la OWC se agrupan institu-
ciones de educación superior y organizaciones vinculadas 
de todo el mundo, que colaboran en la creación de un 
banco amplio de contenidos educativos, utilizando un 
modelo común, durante más de una década cada vez más 
universidades de reconocido prestigio se han unido a este  
y otros proyectos similares.

Los materiales online se componen básicamente de 
documentos de texto, PDFs o presentaciones de power 

point, aunque recientemente, han empezado a imple-
mentarse producciones audiovisuales sobre algunas de 
las asignaturas. El aumento de contenidos didácticos en 
formato audiovisual, que operan bajo las mismas licen-
cias de uso y distribución al resto de materiales OCW 
constituyen una posibilidad clara que los multimedia au-
diovisuales tienen dentro de las herramientas de apren-
dizaje digital.

El método de enseñanza de estos cursos libres se 
basa en el aprendizaje cooperativo, enfoque que orga-
niza las actividades dentro del aula para convertirlas en 
una experiencia social y académica de aprendizaje. Los 
estudiantes trabajan en grupo para realizar las labores 
asignadas colectivamente. Aunque buena parte del co-
nocimiento se encuentra ahora disponible de manera 
gratuita a través de internet, aparecerá en un futuro la 
necesidad que alguien acredite el conocimiento adquiri-
do a través de esos materiales. Mientras que para mu-
chos individuos que consultan el material no está de por 
medio la pretensión de obtener una acreditación, sino la 
voluntad de aprender. 

Para muchos otros usuarios de OWC, que no pueden 
acceder a una universidad y para quienes aprender en in-
ternet con profesores expertos se convierte en su única 
posibilidad de adquirir conocimiento, si requerirán el aval 
institucional, pues el problema vendrá cuando de cara 
a los requisitos que se solicitan en el mundo laboral no 
puedan acreditar los conocimientos adquiridos a través 
de herramientas tecnológicas. No obstante, universidades 
como la de Helsinki y Washington anunciaron que recono-
cerán como parte de sus planes de estudio los créditos de 
los estudiantes que tomen en Coursera, una plataforma 
de educación gratuita.

A continuación se establece una tabla cronológica de la 
aparición de cada una de los sitios online que han apare-
cido desde la creación de OCW en 2001 hasta diciembre 
de 2012, se hace una relación de las universidades que 
participan en cada uno de los portales y se incluye el link 
a cada uno.

Fecha Descripción Sitio web

Abril 2001
El Instituto Tecnológico de Massachusetts (MIT) fue la primera  
institución en dar  acceso libre y gratuito a los materiales de sus 
cursos oficiales.

http://web.mit.edu/newsoffi-
ce/2001/ocw-facts.html

Octubre 2002 Aparece OpenCourseWare como un primer intento de colaboración 
y construcción de material para la creación de contenidos online. http://ocwconsortium.org/
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Septiembre 2006 Salman Khan funda Khan Academy. http://www.khanacademy.org

Enero 2009 Se funda la primera universidad virtual gratuita The University of 
People  http://www.uopeople.org/

Octubre  2011 Aparece el famoso curso de “Inteligencia Artificia” de Sebastian 
Thrun que después da origen a Udacity.

Publicado originalmente en https://
www.ai-class.com/.

Octubre 2011 Aparecen el curso  de Stanford “Introducción a las Bases de Datos 
y Maquina del Conocimiento” que da origen a Coursera.

Publicado originalmente en este 
link:  http://www.db-class.org/course/
auth/welcome
https://www.coursera.org/

Noviembre 2011 Se anuncia The Floating University una iniciativa de las universidades 
del Ivy Leage para proveer contenido pago.

http://www.floatinguniversity.com/
press

Diciembre   2011 Se anuncia MITx, la iniciativa de educación virtual gratuita masiva 
de Harvard University y de Massachusetts Institute of Technology .

https://www.edx.org/university_profile/
MITx

Enero 2012
Aparece The Faculty Project participan profesores deDuke 
University, Dartmouth College, Northwestern University, University 
of Southern California.

http://facultyproject.org/

Febrero 2012 Sebastian Thrun anuncia oficialmente Udacity y se aleja de Stanford 
University, aunque sigue vinculado a esa universidad. http://www.udacity.com/

Abril 2012 Coursera anuncia que consigue 16 millones de dólares de Kleiner 
Perkins Caufield & Byers y New Enterprise Associates. https://www.coursera.org/

Mayo 2012
MIT y Harvardanuncian edX, una iniciativa de 60 millones de 
dólares entre estas dos universidades, con el objetivo de llegar a 
1.000 millones de estudiantes.

https://www.edx.org/

Junio 2012 La Universidad de California Berkeley anuncia que se une a edX. https://www.edx.org/

Julio 2012 Coursera anuncia que se han unido 16 universidades. https://www.coursera.org/

Agosto 2012
  anuncia su betatest, su estrategia es enfocarse en el mercado en 
español y pagar regalías a los creadores de contenido, en 36 horas 
cuenta con 1.000 profesores interesados en crear contenidos. 

http://wedubox.com/

Diciembre 2012 proyecto que nace por iniciativa de Universia. http://miriadax.net/

El ascenso de la pedagogía online es indiscutible, el 
aumento de este tipo de portales de educación así lo 
corroboran. Es preciso recordar que hace unos años, 
cuando inicio el e-learning, surgieron algunos mode-
los empresariales que al parecer iban a competir con 
el mercado universitario. Sin embargo, luego de 3 o 4 
años varios de estos sitios debieron cerrar porque no tu-
vieron en cuenta cómo funcionaba el sector de la edu-
cación superior. Ahora muchos de estos lugares cuentan 
con el aval de reconocidas universidades y justamente 
la participación de entes universitarios de prestigio es 
la garantía de calidad de los materiales educativos que 
se imparten. 

Más allá de la democratización del conocimiento, al 
sumarse a una u otra iniciativa las universidades que 
participan en educación en línea obtienen cierto tipo 
de reputación internacional y nacional al posicionar 
sus productos educativos, volviéndose frecuente su 
producción para entrar a competir en los rankings de 
Universidades. Los materiales de aprendizaje que cir-
culan en internet suelen ser más consultados que las 
mismas investigaciones que se realizan al interior de la 
comunidad, los “papers” y otro tipo de producción de 
conocimiento. La visibilización del material de libre ac-
ceso que produce una universidad, tiene impacto social 
inmediato, sin  restricción y se puede verificar a través 
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del posicionamiento en buscadores de internet  y en el 
número de usuarios que acceden a él, así como del SEO 
(posicionamiento de buscadores de web, optimizador 
de motores de búsqueda), así como del SEM (servicios 
globales de marketing).

Asimismo estos cursos han aparecido en un contex-
to de recortes en los presupuestos que se destinan a la 
educación, un motivo por el que las universidades, sobre 
todo las públicas, han empezado a mirar hacia la forma-
ción en línea como una posible solución al no tener sufi-
cientes instalaciones, alumnos, ni capacidad económica.

Sin embargo, como ya se ha señalado anteriormente 
el modelo de aprendizaje y de seguimiento a implementar 
cambia de acuerdo a las características y particularidades de 
cada contexto. Desde Estados Unidos se ha impulsado esta 
iniciativa, el modelo norteamericano ahora es exportable a 
Europa, se deben ver con detenimiento las características 
del espacio europeo de educación superior, así como las 
de la educación en lugares en vía de desarrollo de América, 
África y Asia.

La propuesta visual de los MOOC se acerca más a una 
propuesta de tutoriales, con el valor agregado que el do-
cente, experto en la asignatura que imparte, quien for-
mula los objetivos y traza la ruta de contenidos necesarios 
para llegar a la obtención de los fines planteados. El fondo 
de la imagen en este caso será la presentación de “power 
point” que cada docente haya diseñado. La sincronización 
de la imagen del autor y el texto o contenido que acom-
paña su presentación, el sistema se ha establecido de esta 
forma porque se considera refuerza el vínculo con el usua-
rio y facilita el seguimiento de los contenidos. 

A diferencia de los videos del MIT, mediante los cuales 
se graba la clase misma, el usuario tiene la sensación de 
estar como un alumno más ocupando una silla en el aula. 
El profesor a su vez, estará en su hábitat, desarrollando los 
contenidos de la manera en que lo hace habitualmente. 
Si el “power point”, de alguna manera, ha ejercido su 
tiranía en las aulas universitarias, siendo el recurso visual 
preferido por los docentes para desarrollar sus clases, no 
menos cierto es que se ha establecido como un mecanis-
mo de poder visual dentro del aula, que no solo condicio-
na la ruta que se recorrerá durante la clase, si no que a 
veces puede servir de muletilla para lo que va diciendo el 
docente, instaurándose así como un instrumento podero-
so de significación dentro de la educación contemporánea 
tanto virtual, como presencialmente.

El método audiovisual empleado de lectura de estos 
objetos de aprendizaje, desde una lectura de la signi-
ficación, resulta meta referencial,  debido a que en el 
“power point” de fondo el usuario puede leer lo que el 
profesor a la vez va diciendo, es decir al mismo tiempo el 

estudiante lee, escucha y ve al docente dando la misma 
información, empleando el lenguaje audiovisual en un 
mismo sentido, sin permitir otras posibilidades de repre-
sentación y de lectura de la imagen, así como de asocia-
ción de la información. Reduciendo así las posibilidades 
visuales que la imagen puede brindar en los productos 
digitales enfocados al aprendizaje, porque el  sistema de 
representación es básico.

En cuanto a la narrativa se puede decir que se aseme-
ja a la estructura audiovisual del documental de expositivo 
planteada por Bill Nichols (1997): “El texto expositivo se 
dirige al espectador directamente, con intertítulos o voces 
que exponen una argumentación” (p.68).Esta modalidad 
de documental sigue siendo la más utilizada para transmitir 
información. La retórica de la argumentación cumple un rol 
de dominante textual. No hay cambios espacio temporal.

Se debe tener en cuenta que para la elaboración de 
objetos de aprendizaje, las particularidades y diferencias 
que deben existir en el diseño de las asignaturas teóricas, 
así como las especificidades que se requieren para las asig-
naturas prácticas. La naturaleza de cada asignatura exige 
planteamientos disímiles. La transdisciplineriedad en el 
equipo de diseño y realización de este material audiovisual 
contribuiría significativamente al desarrollo de productos 
innovadores en educación. La universidad a su vez propi-
cia como laboratorio ese espacio para el diseño y la puesta 
en marcha de un sistema de producción de contenidos 
más elaborados.

Uno de los mayores retos que tienen los MOOC en este 
momento es la deserción de los usuarios-aprendices que no 
finalizan los cursos, de alguna manera la deserción se debe 
al pobre diseño visual del curso y lo fatigante de las clases. 
No obstante, en la medida en que estos audiovisuales pe-
dagógicos logren resultar atractivos visualmente, consegui-
rán su objetivo central de enseñar y estimular la duda, de 
lo contrario seguirán siendo estructuras paquidérmicas y de 
alguna manera obsoletas. 

IV. DOPPLER: UNA PROPUESTA DESDE EL ARTE DIGITAL

En la segunda parte de este texto se hace referencia 
al resultado aplicado de la investigación, que da cuenta 
de la apropiación de diferentes elementos del new media 
art para el desarrollo de productos multimedia educativos, 
planteados de acuerdo a las características particulares de 
los contenidos de las asignaturas en el ámbito universita-
rio teóricas y prácticas. El diseño fue realizado con base en 
la propuesta formulada intenta ser material de apoyo de 
clases, así como objeto de aprendizaje independiente, de 
acuerdo a las necesidades vislumbradas luego del análisis 
se plantea por medio de simulaciones y demostraciones 
prácticas una unidad de aprendizaje digital.
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Se tomó como base para la elaboración del multimedia 
un ejemplo básico aplicable desde la física, que resulta de 
vital importancia para el desarrollo de asignaturas de di-
seño, ingeniería, medicina, astronomía y música, aunque 
también resulta de interés para todo aquel que trabaje 
en relación al sonido, este concepto de física es el Efec-
to Doppler que hace referencia al cambio de frecuencia 
de una onda producido por el movimiento relativo de la 
fuente respecto a su observador, se establece el cambio de 
frecuencia de un sonido, de acuerdo con el movimiento 
relativo entre la fuente del sonido y el receptor. El efecto 
puede observarse en todo tipo de ondas y los ejemplos 
más conocidos se refieren tanto a ondas sonoras, como 
electromagnéticas.

Entre  los elementos del arte digital que se han tomado 
en cuenta para el diseño y desarrollo del prototipo, se pue-
den mencionar la apropiación de recursos de la  video crea-
ción, la instalación interactiva, el arte sonoro y la utilización 
de lenguaje de programación gráfico como pure data, de 
modelado, animación  y creación de gráficos tridimensio-
nales. El ensamblaje de algunos elementos del arte digital 
y otros de la comunicación audiovisual, pretende ampliar 
la usabilidad de instrumentos de creación propios de estos 
campos de conocimiento en función de objetivos eminen-
temente pedagógicos. 

El objeto de aprendizaje elaborado como prototipo 
en esta investigación está alojado en un servidor de in-
ternet www.antarma.com, está compuesto por varios 
capítulos, donde el usuario tiene varios niveles de ac-
ceso (interacción) que dependen a la vez del nivel de 
conocimiento que se tenga frente al tema planteado 
o lo específico que se busque aprender. Los niveles de 
profundidad de la información van desde el usuario que 
desconoce por completo el objeto de estudio, hasta el 
usuario que dominando el tema requiere algo más es-
pecializado, como calcular un resultado concreto intro-
duciendo él mismo las variables. Para acceder al multi-
media no se requieren conocimientos previos, pero si se 
cuenta con ellos, también se pueden encontrar aplica-
ciones específicas. 

Las vías o rutas de posible acceso del usuario fren-
te al multimedia, no se han querido determinar en el 
diseño, por que en principio todos pueden acceder al 
material, sin predisponer al aprendiz frente al tema de 
estudio. La interfaz ha sido diseñada lo más sencilla po-
sible, buscando una fácil navegación, la clasificación se 
ha realizado pensando en las aplicaciones que van de lo 
general a lo específico, por capítulos a los que se acce-
de a través de hipervínculos.

En el primer capítulo denominado como Efecto 
Doppler se encuentra información general del concepto, 

a través de un video realizado con elementos del video 
creación y del documental expositivo, para su realización 
se utilizaron imágenes de archivo, grabaciones y anima-
ciones. También se recurre a hipervínculos de otros obje-
tos de aprendizaje sobre el mismo tema que van desde 
la biografía del autor del efecto Christian Doppler, mos-
trando a la vez la clase magistral pasando por la propues-
ta de la Universidad del País Vasco, hasta la propuesta 
hecha por la Khanacademy.  

En el capítulo de aplicaciones, se apela a distintas 
formas que tiene en la cotidianidad el efecto Doppler, 
entre las más relevantes están las médicas a través de 
ecografías de ultrasonido que crean imágenes bidimen-
sionales o tridimensionales, también su aplicación se 
encuentra en los radares que detectan precipitaciones, 
movimientos atmosféricos y además tiene utilidad para 
la espectroscopia aplicada en la astronomía en la bús-
queda de planetas extrasolares. Para ilustrar cada una 
de estas aplicaciones se presentan videos e hipervínculos 
que permiten ampliar la información.

Las simulaciones y los experimentos que se establecen 
en el siguiente capítulo, fueron planteados como pequeños 
ejemplos donde se puede ver y escuchar varios experimen-
tos que intentan recrear el efecto, a través de videos de on-
das que se hacen visibles el efecto en el agua y simulaciones 
sonoras de ejemplos cotidianos.

Posteriormente en el capítulo Instalación interactiva so-
nora sobre el efecto Doppler se busca que el usuario este 
inmerso en el efecto acústicamente, poniendo en evidencia 
las variaciones de frecuencias que aparecen cuando se per-
cibe una onda proveniente de una fuente sonora, este po-
dría ser un recurso empleado por el docente en sus clases o 
también podría ser usado por los alumnos para realizar un 
ejercicio interactivo. Se establecen las instrucciones, hiper-
vínculos de descargas al software y diagramas que sirven 
de guía al usuario.

En el último capítulo Laboratorio virtual se permite al 
usuario introducir algunos parámetros para obtener resul-
tados, es un programa creado en easy Java orientado a la 
resolución de problemas específicos.  A través de una ani-
mación de la onda transversal bidimensional generada por 
una fuente oscilante se obtiene una simulación gráfica tridi-
mensional, observando fenómenos relacionados con ondas 
generadas por una fuente móvil.

Los contenidos teóricos esencialmente requieren una 
línea argumentativa que sirva como hilo conductor del 
contenido a abordar, en ese sentido en la elaboración 
de multimedia educativos, más allá de una modifica-
ción en los cánones narrativos, podrían apropiarse de 
algunos elementos de la video creación para enfatizar 
y establecer analogías en la forma de representación, 
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a partir de las imágenes (o lo que podría ser conside-
rado el discurso en off del docente). En consecuencia 
se establece cuál es la relación entre los audiovisuales 
multimedia que se realizan con fines educativos y el vi-
deo arte. Se analizaron algunos videos de artistas, las 
estructuras narrativas y  los recursos audiovisuales uti-
lizados. Se intento determinar en qué medida los mul-
timedia educativos pueden encontrar en el video arte, 
propuestas visualmente creativas.  

La intención de realizar instalaciones interactivas con 
intenciones educativas o didácticas se percibe, por un lado 
como el interés de asociar los alcances de la producción 
artística al ámbito del conocimiento y por otro lado, a la 
idea de adaptar los alcances del  arte interactivo de una 
manera didáctica a las estructuras cada vez más homogé-
neas de la enseñanza.

En las instalaciones sonoras se establece en la mayoría 
de los casos una relación lejana, en la que el sonido aña-
dido al objeto no tiene ninguna conexión salvo la que crea 
el usuario. Suelen ser minimalistas y en  la gran mayoría de 
los artistas que hacen instalaciones sonoras se utiliza una 
pista de audio corta que se repite una y otra vez por medio 
del loop, este es un efecto simple y de carácter lineal, que 
a veces no desarrolla el factor sorpresa en las instalaciones 
sonoras, esta simplicidad a veces contribuye a que las insta-
laciones sean didácticas.

La aplicación educativa de las instalaciones interacti-
vas puede constituirse en una valiosa herramienta en la 
pedagógica, porque permite en cierto modo representar 
fenómenos, situaciones, imaginarlos y vivirlos de otras 
maneras, permitiendo la interpretación y la orientación de 
esfuerzos desde la perspectiva de la interacción. A través 
de las prácticas artísticas digitales se podría hacer un uso 
creativo y renovador de las nuevas tecnologías en su apli-
cación didáctica.

La simulación en la fuente sonora, es el proceso median-
te el cual un sonido es manipulado para generar en el oyen-
te la sensación de estar moviéndose en un espacio real o 
virtual. También se puede entender en función de la fuente 
sonora, cuando el oyente localiza el sonido en función a su 
origen espacial.

Los experimentos que combinan, sonido y prácticas ar-
tísticas podrían ser herramientas útiles para el diseño de 
multimedia educativos. El sonido es una invitación a la 
concentración, permite asociar ideas, relacionar conceptos, 
evocar imágenes, apelar a la memoria, todos estos son ele-
mentos que propician el aprendizaje. En el caso de las asig-
naturas eminentemente prácticas y teniendo en cuenta los 
usuarios que buscan herramientas especializadas se plan-
tea la funcionalidad de un laboratorio virtual de simulación, 
debido a que permite utilizar un programa orientado a la 

resolución de problemas puntuales para quienes necesiten 
resolver ecuaciones.

V. CONCLUSIONES

Los conceptos que se plantean desde el arte digi-
tal como transdisciplinariedad, simulación, interac-
ción, multiplicidad, hipertextualidad, virtualidad, entre 
otros, amplían la forma de entender la percepción di-
gital y en consecuencia la representación. La percep-
ción es el primer proceso cognitivo a través del cual 
los sujetos captan información del entorno, formando 
a partir de esta una representación de  la realidad. La 
nueva forma de acceder al conocimiento digital de-
manda una forma de representación acorde con sus 
métodos, en ese sentido la potencialidad del arte di-
gital radica enque permite generar entornos digitales 
propicios para la cognición. El logro de la simulación y 
la interacción está en la experimentación que posibilita 
el acercamiento al conocimiento.

Ampliar la noción, métodos y alcances del arte en la 
educación es una necesidad, el arte como forma de co-
nocimiento del mundo primero permite percibir y luego 
analizar, las relaciones permiten comprender. El arte digi-
tal pone en evidencia distintos niveles en el sistema de re-
presentación y de significación, que pueden ser afines a la 
educación digital. 

La visualización no se ha utilizado adecuadamente como 
instrumento en educación superior. El uso de la tecnología  
en los nuevos medios de comunicación permite tener un rol 
más activo en el aprendizaje a través de la imagen, porque 
desde las imágenes se desarrollan destrezas para interpre-
tar. La imagen y el sonido pueden producir conocimiento 
desde distintos niveles de significación.

El prototipo multimedia realizado esta encaminado 
hacia la consecución de los objetivos formulados, no 
obstante haría falta introducir al usuario-aprendiz en 
ambientes inmersivos más elaborados para provocar 
una mayor experiencia. Haciendo necesaria la confor-
mación de grupos transdisciplinares que trabajen man-
comunadamente en la elaboración de proyectos digita-
les educativos. El trabajo en grupos transdisciplinares,  
implica a su vez la necesidad de aprender de otras áreas 
para poder comprender y en consecuencia proponer, 
acercando áreas disímiles y distantes. En la búsque-
da de estrategias de menos ciertas en pedagogía, el 
modo de producción audiovisual educativo no puede 
simplificarse a una fórmula, es preciso tener en cuenta 
la naturaleza del objeto de aprendizaje, su contenido, 
características particulares y a quiénes va dirigido, para 
así a través de distintos métodos obtener propuestas 
creativas en el desarrollo de material educativo.
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La multiplicidad de los entornos organizativos pro-
pios de la cultura digital implica tener en cuenta las 
formas de organización que los articulan desde co-
munidades y redes virtuales asociaciones, universi-
dades, centros de investigación, generando entornos 
colaborativos online que permitan consolidar sistemas 
dinámicos de interacción. Asimismo la producción de 
objetos de aprendizaje desde las universidades re-
sulta propicia, a manera de laboratorio de ensayo y 
error, porque en ella convergen diversas áreas de co-
nocimiento, se cuenta con el potencial académico, el 
personal y los recursos técnicos para generar material 
audiovisual en función de contenidos digitales, dentro 
y fuera de la comunidad universitaria.

Los documentos multimedia con una estructura de 
hipertextos, consiguen apropiarse de géneros, formatos 

y lenguajes, que podrían enriquecerse visual y creativa-
mente desde la producción artística. En ese sentido a tra-
vés de la interacción de imagen, sonido, espacio, objeto 
y movimiento, las artes visuales y las herramientas na-
rrativas que ofrece la comunicación audiovisual, pueden 
contribuir al diseño de estas unidades de enseñanza, ge-
nerando propuestas que motiven visualmente a quienes 
los consultan, promoviendo la curiosidad y las ganas de 
explorar de los estudiantes y en consecuencia, la creati-
vidad propia del quehacer artístico, que podría aportar a 
consolidar formatos multimedia que puedan ser atracti-
vos en términos visuales.
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RESUMEN

Los objetivos generales de este grupo comparten y proponen abordar la labor investigadora desde una posición mar-
cada por la experiencia estética y plástica que genera la práctica artística en un intento por objetivar la pantalla de repre-
sentación y las cuestiones técnicas propias de cada época, que permiten reconocer aquellas invariables que atraviesan el 
trabajo de cada momento cultural. Se trataría de poner en valor un saber cuya praxis devienen, en nuestro caso, de una 
tradición en la que lo escultórico se identifica culturalmente en su eficacia para la Representación, lo que implica reconocer 
la cuestión técnica (lo escultórico en su lógica específica interna), la cuestión de la estructura (articulación de elementos 
hacia el sentido), la cuestión material (desde la percepción hasta la Imagen, y la cuestión del procedimiento (donde se 
convocan sujeto y recursos). Los objetivos comentados devienen, de manera específica, en una concepción de la praxis 
artística que se vincula directamente a la mediación de la escultura para la construcción del Espacio Público de la Ciudad 
expandida al Territorio su Paisaje.

El trabajo que venimos desarrollando y que ahora presentamos, pretende materializar la articulación de las palabras 
clave ESCULTURA PÚBLICA, ESPACIO PÚBLICO, ESPACIO RECEPTIVO, CIUDAD, SINTESIS DE LAS ARTES, JORGE OTEIZA, 
para dar cuenta de un espacio (estético) necesitado de una conciencia de época que hemos ubicado técnicamente en el 
eje (crítico) Modernidad/Postmodernidad, cuyas producciones (artísticas) adquieren y dan sentido a un cultura deudora 
de los procesos (su espectáculo) propios de la ciudad, especificando nuestro interés en determinar aquellos proyectos 
paradigmáticos (País Vasco y Jorge Oteiza) en los que Escultura/Arquitectura, han confluido en un esfuerzo común por 
construir simbólicamente aquella Ciudad.

Al interior de estas cuestiones, otra especificidad de nuestra línea de trabajo que interesa destacar, tiene como fin 
mostrar la actualidad del pensamiento y obra del escultor Jorge Oteiza como herramienta que contribuye a restablecer 
tanto la perspectiva crítica en la creación en Arte, como la cuestión del uso y función de la producción en Arte desde la 
noción de “Estéticas aplicadas”, ampliada a la educación estética de sujeto y comunidad, precisada en una época de crisis 
cultural. Desde 2004, con la apertura pública del archivo de la Fundación Museo Jorge Oteiza/FMJO y basándonos en 
la amplísima documentación inédita existente en sus fondos, estas cuestiones se particularizaron en su estudio sobre la 
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desocupación del Espacio y su Estatua-Otra y, fundamentalmente, en la noción Integración Arte/Arquitectura subyacente 
en los proyectos para la ciudad que el escultor concibió junto a arquitectos. Se ha configurado así una línea en la que 
además de proyectos y publicaciones diversas de este grupo, se han generado en nuestro Departamento de Escultura, 
asignaturas específicas en Grado y Master, Jornadas, Seminarios, exposiciones, Tesis doctorales y Trabajos Fin de Máster.

En trasfondo conceptual de lo mencionado, nos gustaría proponer conclusivamente la cuestión especulativa y práctica 
que estudia las relaciones que la producción del Arte ha mantenido con la Industria. No basamos en cierta experiencia 
surgida de la organización de las primeras JORNADAS RELACIONES ARTE/EMPRESA y el primer informe “Alfa 013 ARTE 
+ INDUSTRIA”, en el que, además del estado de la cuestión, trazamos un plan de actuación. Una tarea investigadora 
necesaria para readecuar procesos y práctica artística, su función y uso al alto nivel tecnológico de la época actual. Cues-
tión ésta que, pensamos, debería contemplarse en el plan de formación de las Facultades de Bellas Artes, que dada su 
infraestructura, no puede ser competitivas sin los convenios de colaboración con empresa.

ABSTRACT

The general objectives of this group share and propose to address research work from a position marked by the aes-
thetic and plastic experience that the art practice generates in an attempt to objectify the representation screen and the 
technical cuestions of each epoch, for recognizing those invariants that go through the work of each cultural moment. 
This would be put in value a knowledge whose praxis becomes, in our case, from a tradition where the sculptural is cul-
turally identified by its Representation effectiveness, which involves recognizing the issue technique (the sculpture in its 
internal specific logic), the question of the structure (joint elements to the meaning), the material issue (from perception 
to the Image), and the question the procedure (where subject and resources are called). The targets commented become, 
specifically, in a conception of artistic practice that is directly linked to the mediation of the sculpture for the construction 
of the Public Space of the City expanded to its landscape/territory.

The work we are developing which is presented here, aims to materialize the articulation of the keywords PUBLIC 
SCULPTURE, PUBLIC SPACE, RECEPTIVE SPACE, CITY, SYNTHESIS OF ARTS, JORGE OTEIZA, to account for a space (aes-
thetic) in need of a epoch conscience we have technically located on the shaft (critical) Modernity / Postmodernism, 
whose productions (artistic) acquire and give meaning to a culture debtor of the own processes (their spectacle) city, 
specifying our interest in determining those paradigmatic projects ( Jorge Oteiza and Basque Country) in which Sculpture 
/ Architecture, have come together in a common effort to build symbolically that City.

Within these issues, another specificity of our line of work is interesting to note, is intended to show the actuality of 
the thought and work of the sculptor Jorge Oteiza as a tool that helps restore both critical perspective in creation in art, 
and the question of the use and function of the production in Art from the notion of “Applied Aesthetics”, extended to 
the aesthetic education of the individual and community, set out in a time of cultural crisis. Since 2004, with the public 
opening of the archive of Jorge Oteiza Museum Foundation / FMJO and based on the existing extensive unpublished 
documents in their funds, these issues were specified in his study of the deocupation of the and his Other-Statue and, 
crucially, in the notion Integration Arts / Architecture underlying in the projects for the city that the sculptor conceived 
with architects. Has been configured a line, in addition to various projects and publications of this group, that has gener-
ated in our Department of Sculpture specific courses and Master Degree, Conferences, Seminars, exhibitions, Thesis and 
work Master’s Thesis.

In conceptual background of the above, we would like to propose conclusively the speculative and practical question 
that studies the relationships which the Art production has remained with Industry. We rely in some experience regarding 
the organization of the first CONFERENCE RELATIONS ART / COMPANY and the first report “Alfa 013 INDUSTRIAL ARTS 
+”, in which, besides the state of the question, we draw an action plan. A research work necessary to retrofit processes 
and artistic practice, its function and use in the high technology of today. Issue which, we think, should be considered 
in the training plan of the Faculty of Fine Arts, which given their infrastructure, can not be competitive without the col-
laboration agreements with companies.
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Entendemos pues la CREACIÓN MONUMENTAL como limi-
tación abierta de un gran espacio vacío, receptor dentro 
del complejo dinámico y turbador de la ciudad que trata 
de aislar en la comunidad la razón vital de su circunstancia, 
traduciéndola en razón existencial desde cuya intimidad se 
rehace la nueva conciencia espiritual y política del hombre.

 (Jorge Oteiza, 1959)

a modo de introducción (desde bilbao)

del lado de acá. 

Escribimos en Bilbao, ciudad estratégica y de excelencia 
tras su proceso de desindustrialización de los años ochenta 
del siglo XX. Una ciudad que ha basado algunas de sus 
acciones de regeneración y rehabilitación en el nicho de 
mercado de la cultura, abanderado por el llamado “efec-
to Guggenheim”. Un efecto que sin duda influyó para su 
inserción en las nuevas economías del sector terciario, con-
tribuyendo a su visibilidad y colocándola en el ranking de 
ciudades europeas en competición. En la actualidad, con 
el fin de evitar el uso de conceptos antiestratégicos como 
desplazamiento y declive que la alejarían de su actual nivel 
de excelencia, el diagnóstico del Consejo Cívico1 del Ayun-
tamiento de Bilbao, que desde 2009 discute y se asesora 
sobre el futuro estratégico de la ciudad, orienta sus opcio-
nes para convertirla en la “Metrópoli Vasca del Saber”, en 
un contexto en el que la construcción de ciudades es, preci-
samente, sector de futuro y motor de la economía global. El 
fomento de la formación, la retención y atracción de talen-
to, la oferta de vivienda para clases creativas, la sensibilidad 
ambiental, y/o el fomento del arte y las nuevas tecnologías 
representado por el diseño, son algunas de las acciones 
prioritarias de las políticas públicas que apuestan por gene-
rar acciones que reinstalen a la ciudad en el ranking global 
de las “ciudades del conocimiento”. Bilbao Next es la no-
ción propuesta que englobaría estas prácticas para una ciu-
dad-región cuya medida territorial debería ampliarse hasta 
un radio de 45 minutos de Bilbao, con el fin de obtener 
la conveniente masa crítica (individuos en formación) que 
haga competitivo este mercado del conocimiento.

del lado de allá. 

Este congreso se celebra en Valencia, otra ciudad maltra-
tada estratégicamente. Bajo el emblema “EL ARTE NECE-
SARIO. La Investigación Artística en un Contexto de Crisis”, 
intuimos el debate hacia un arte necesario que, necesaria-
mente, nos evoca la figura del crítico Vicente Aguilera Cerni 
y, también por necesidad, la relación mantenida con Jorge 

Oteiza, el artista que pone marco al espíritu de lo que se 
quiere transmitir en este texto, el cual sintetiza tiempo de 
investigación de este grupo2 que, desde 1994, responde al 
intento de articular un espacio estético continuamente ne-
cesitado de redefinir su conciencia de época, ubicada técni-
camente en el eje crítico Modernidad/Postmodernidad. Un 
espacio común, cuyas producciones artísticas adquieren y 
dan sentido a una cultura deudora de los procesos propios 
de la ciudad (y su espectacularización). Para ello, nuestro in-
terés se ha centrado en aquellos proyectos paradigmáticos 
en País Vasco, en los que Escultura, Integración Arte-Arqui-
tectura y Síntesis de las Artes3 han confluido en un esfuerzo 
común por construir simbólicamente el Paisaje de aquella 
Ciudad. Con la apertura pública del archivo de la Fundación 
Museo Jorge Oteiza/FMJO en 2004, estas cuestiones se par-
ticularizaron en el escultor Jorge Oteiza, ampliándolas a sus 
estudios sobre la “desocupación del espacio”, el “espacio 
receptivo” y su “Estatua-otra”, trabajando sobre la amplí-
sima documentación inédita existente en los mencionados 
fondos de la FMJO. Específicamente estudiamos (y publica-
mos) aquellos proyectos en los que el escultor colaboró con 
arquitectos con el fin de (re)establecer la función del arte en 
la ciudad y su dimensión política implícita, inseparable de 
la determinación del artista por asumir la responsabilidad 
histórica de su trabajo.

función del arte y responsabilidad del artista. 

Jorge Oteiza (1908-2003) y Vicente Aguilera Cerní 
(1920-2005) compartieron, desde los años cincuenta del 
siglo XX, puntos de vista comunes respecto la mencionada 
función (y responsabilidad) del arte en la esfera social, fun-
damentalmente en lo relativo a las relaciones del arte con 
la arquitectura y el urbanismo y, en consecuencia, al factor 
ideológico que de esta relación se desprendía. Desde este 
ideario, ambos contribuyeron a redefinir para su época el 
ideal estético y político de las vanguardias neoplasticistas, 
constructivistas o de la Bauhaus debido a su trabajo por 
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una concepción integrada de las artes, entre sí, y con la so-
ciedad. En sus diferencias, lo político radicaba para Oteiza 
escultor, al interior de la compleja operación de la creación, 
constituyendo una de las funciones específicas del trabajo 
del arte que remitía directamente al artista transformándo-
lo; así entendida esta función política, el período experi-
mental en el laboratorio era definido por el escultor como 
«escuela política de tomas de conciencia”4. Y para Aguilera 
Cerni, dicha función política se revelaba en el arte además 
de la vida como una relación integrada de la práctica del 
arte en la vida, cuestión que se resolvería en una socie-
dad mejor; un arte necesario asociado a la corriente de la 
abstracción racional geométrica cuyo destino debería ser lo 
social5, en evidente oposición dialéctica, dirá, con las ten-
dencias informalistas vehiculadas por la Dictadura española 
de los años cincuenta del siglo XX. Sin duda, esta confluen-
cia de intereses fue la base para que en 1958, Aguilera 
Cerni invitara a Oteiza para impartir una conferencia en el 
Ateneo de Valencia dentro del Ciclo de Arte, Arquitectura 
y Urbanismo. Un ciclo que nacía, precisamente, al mismo 
tiempo que las reformas previstas para la ciudad de Valen-
cia y, que según manifestaba en la carta de invitación, pre-
tendía “crear -con su valiosa cooperación- una conciencia 
actual en el campo de la urbanística, la arquitectura y el arte 
en general” 6.

Como Oteiza relata en la correspondencia con Aguile-
ra, en esta conferencia que titulo “La ciudad como obra 
de arte”, sintetizará sus reflexiones sobre los propósitos y 
naturaleza del arte contemporáneo frente al hombre y la 
ciudad. Los textos que la fundamentan, constitutivos de 
un libro que nunca se publicó, hacían una interpretación 
de la ciudad con las mismas pautas que habían guiado sus 
conclusiones experimentales en el Laboratorio. Del mismo 
modo que la reducción de la expresión le había dejado sin 
escultura, la ciudad se constituía por su falta de expresión 
-sin obra de arte, dirá-, condensando su fórmula en la re-
ceptividad del espacio. Una espacialidad que daba cuenta 
de su época bajo la idea de residencia espiritual para la 
conciencia de hombre laico.

La misma ciudad nació, antes que como refugio material de la socie-
dad, como construcción espiritual contra la naturaleza y el mundo y 
la muerte. La primera ciudad en la prehistoria es un refugio religioso 
de la intimidad espiritual del hombre. ¿Qué ha sucedido para este 
cambio? El arte que estaba al lado del H (Hombre) contra la Naturale-
za, aparece ahora con la naturaleza como espectáculo y decoración, 
como una carga más en el alma debilitada de la sociedad.7

de la monumentalidad (del espacio receptivo)

el año de la conferencia. 

1958 es un año importante para Oteiza, tensionado en-
tre la fase conclusiva del trabajo en escultura y su apertura 
a la colaboración con arquitectos para ensayar en la ciudad 

su ideario sobre la integración arte-arquitectura. En el año 
anterior, 1957, había recibido el Gran premio de Escultu-
ra en la Bienal de Sao Paulo de Brasil. Su trabajo consistió 
en una investigación estética que reunía 28 esculturas y el 
texto titulado Propósito Experimental, y, según el escultor, 
respondía a un momento de racionalismo concreto en el 
que la estatua se me iba apagando como expresión 8. Esta 
estatua que se apagaba, que se vaciaba, localizaba el ideal 
extremo de la conciencia reflexiva inaugurada durante el 
Proyecto moderno. Respondía a una producción artística 
(utópica) fundamentada en los procesos constitutivos de 
la obra, prácticamente aislada de aspectos contextuales. 
Pasada la mitad del siglo XX, esta utopía moderna hará 
crisis finalizando el mito de la razón proyectado sobre la 
pureza del taller-laboratorio de la abstracción. El escultor, 
consecuente con su proceso y consciente del final del arte 
moderno como expresión, culmina esta fase experimental 
cerrando el texto del Propósito con una coda titulada “Este-
la funeraria”. A modo de monumento discursivo, este final 
es un real manifiesto político que, a la vez que concluye, 
redefine la función del arte para su época:

Hoy oriento todo mi interés, más que a la integración funcional de 
la Estatua con la Arquitectura y el mundo –que es lo ornamental y 
técnico que más dominamos todos-, a la determinación final de la 
obra como servicio metafísico para el hombre. Incluso como sitio 
sólo, espiritual, para el alma del espectador. [...] Por esto puedo decir 
ahora que mi escultura abstracta es arte religioso. No busco en este 
concepto de la Estatua lo que tenemos, sino lo que nos falta. Derivo, 
así, de lo religioso a la Estela funeraria. No es minuto de silencio. Es 
la imagen religiosa de la ausencia civil del hombre actual. Lo que 
estéticamente nace como desocupación del espacio, como libertad, 
trasciende como un sitio fuera de la muerte. Tomo el nombre de lo 
que acaba de morir. Regreso de la Muerte. Lo que hemos querido 
enterrar, aquí crece.9

monumentalidad. 

Esta conciencia liminar de la experiencia plástica y la res-
ponsabilidad cívica de trasladar su saber a la comunidad y 
la ciudad, se manifiesta (en el sentido de Manifiesto) en las 
Memorias del Proyecto de Monumento a José Batlle y Or-
dóñez, ideado por Oteiza y el arquitecto Roberto Puig, para 
el concurso internacional convocado en 1958 para Monte-
video. Aunque nunca fue construido, este proyecto conser-
va su vigencia por el carácter anticipatorio e inaugural de 
su programa directamente consecuente con los debates de 
la época sobre una integración real del arte con la arquitec-
tura en la ciudad, para la consecución de una nueva idea 
de Monumentalidad contemporánea10. Heredero del “Pro-
pósito experimental” y de “La ciudad como obra de arte”, 
el programa se comprometía con el silenciamiento de la 
expresión de la arquitectura, mediante una construcción es-
piritual vacía, activa, horizontal11 que definía un espacio re-
ligioso de idéntica naturaleza a la de nuestro cromlech, un 
tipo de monumentalidad como estatua-cromlech, el acto 
ideatorio más extraordinario de la creación artística, saber 
definitivo para la vida, con la que se hace desde el hombre 
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un pueblo, todo un pueblo12. Podemos decir que, con el 
este Monumento, se enuncia definitivamente la solución 
espacial receptiva emanada de su programática sobre el 
trabajo del arte en la ciudad, que, fundamentalmente, con-
sideraba secundaria la cuestión del embellecimiento. Una 
idea que reactualizará en cada proyecto colaborativo de in-
tegración arte- arquitectura que afronte con arquitectos y/o 
artistas. Establecido ya su compromiso con la función del 
arte en la ciudad, Oteiza hará pública su posición de artista 
responsable con la tarea de su época. Declarará,

Al afirmar que abandono la escultura quiero decir que he llegado a 
la conclusión experimental de que ya no se puede agregar escultura, 
como expresión, al hombre ni a la ciudad. Quiero decir que me paso 
a la ciudad –resumiendo todo conocimiento estético en Urbanismo 
y diseño espiritual- para defenderla de la ocupación tradicional de 
la expresión13

En esta noción de monumentalidad enunciada como 
espacio receptivo, subyace también la articulación del arte 
con la construcción del paisaje de la ciudad moderna per-
filada en su texto- matriz Interpretación Estética de la Me-
galítica Americana de 1952, entendido por Oteiza como el 
efecto de la identidad cultural de su época, y un modo de 
ser hombre, dirá, en su continuo resolverse con la muerte 
como sujeto y como artista (moderno). Una cuestión, ésta, 
inseparable de la utopía pedagógica (también moderna) in-
serta en el ideario estético oteiziano sobre el saber sensible 
emanado de la educación en Arte, que el escultor intentará 
materializar en distintos proyectos como Instituto de Inves-
tigaciones Estéticas Comparadas, cuya última oportunidad 
de realización fue el proyecto no construido para la Alhón-
diga de Bilbao (1987-90)14

de la estética objetiva (la ecuación y la ley)

la estatua. 

Oteiza se traslada a América del Sur en 1935 interesa-
do en el estudio de las civilizaciones precolombinas y los 
renacimientos artísticos, permaneciendo entre Argentina, 
Chile, Perú, Bolivia y Colombia hasta 1948. Será durante 
la estancia en Colombia cuando realice su estudio sobre la 
escultura de los yacimientos arqueológicos de San Agustín 
y San Andrés en los Andes colombianos. El estudio de esta 
estatuaria original funcionará técnicamente para ordenar 
sus ideas sobre la “Estética objetiva” y precipitará las ba-
ses rectoras del pensamiento oteiziano. Interesa destacar 
cómo, desde sus primeros textos en 1935, la escritura re-
presentará para el escultor un modo de organizar y pasar 
a discurso el saber adquirido durante su periodo experi-
mental. Tras su llegada a Bilbao, enunciada esta estética 
como ciencia independiente del arte15, publicándose en 
1952 bajo el título Interpretación estética de la estatuaria 
megalítica americana. Pero será durante su etapa experi-
mental en el Laboratorio, cuando dicha “Estética objetiva” 

se despliegue para comprender el comportamiento interno 
del arte y dar cuenta de su función emancipadora. Oteiza 
la definirá como una estética estructural que “tratará de 
los problemas fundamentales, internos, de la consistencia, 
estructuras, clasificación, y las diversas problemáticas del 
artista dentro de su laboratorio experimental”16. La estética 
estaba en relación directa con la “Ecuación estética mole-
cular”, otra de sus herramientas conceptuales, que venía 
fraguándose desde la década de 1940, cuya finalidad era 
la obtención del “Ser Estético”, una creación distinta de la 
realidad17, pero distinguible por su “unidad” y “consisten-
cia”, como cualidad universal de unos objetos (las obras de 
arte) que trascienden el momento histórico en el que han 
sido creados.

lo político. 

La importancia de estas herramientas de pensamiento, 
es que con la Estética objetiva, Oteiza nos deja emplazados 
en la cuestión operativa, técnica, de la función “política y 
existencial” del arte. Una operación, ciertamente dinámi-
ca por estructura, que permitía su apertura a la ciudad y , 
además, la nueva tarea del hombre Oteiza (no del artista) 
para la transmisión de su saber del arte y la transformación 
de las estructuras (fundamentalmente las pedagógica) de 
su comunidad. En este sentido, y en fecha muy temprana, 
comienza a manifestar su preocupación por las relaciones 
del arte con la esfera pública, en franca relación con los 
planteamientos del arte productivista y constructivista ruso 
y el muralismo mexicano.

“Os hablo como escultor de una época en que el artista necesita pen-
sar y los demás necesitan de su pensamiento. (...) Hoy resurge con 
la pintura mural una pintura para las masas y la escultura queriendo 
revivir como escultura, vuelve al campo y a la calle donde el artista 
vive como pueblo que es, sintiendo como nunca con su misión social 
el interés y el conocimiento de la pureza de las verdades estéticas. 
(...). El artista se apresta con sus armas a la lucha social.(...) El arte en 
verdad debe cumplir ahora una misión social que el artista tiene la 
obligación moral de sentir y comunicar”18

La “Ley de los cambios en la expresión” de 1962, vendrá 
a completar este juego instrumental. Con esta Ley, el escul-
tor Oteiza verificaba el carácter conclusivo de su obra y el 
necesario abandono del Laboratorio. Argumentará, inclu-
so, la necesidad histórica de conclusión del arte contempo-
ráneo, que, a su juicio, debía culminar con la desaparición 
de la obra de arte, con su disolución en la ciudad, como 
garantía de éxito del “Proyecto político” que tenía por fi-
nalidad la renovación y emancipación de la sociedad. Sobre 
su pertenencia a este lugar reconstruido -reinventado por él 
para el arte-, escribirá: me sentía de nuevo en la vida, como 
graduado desde el arte para participar con los demás (...) 
me refiero concretamente al comportamiento político en la 
transformación de la vida y de la sociedad, fundamental-
mente en las estructuras de la educación19.
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a modo de propósito (herramienta y metodología)

el propósito. 

Ante el estado de la cuestión de nuestras ciudades (y 
del arte), es evidente que la función del arte (y la cultura) 
propuesta por los principios pedagógicos y emancipadores 
de la Modernidad, se ha visto finalmente desplazada por las 
instancias que organizan la imagen de la ciudad, alcanzan-
do esta función, de nuevo, el valor utópico que la vio nacer 
hace ya 200 años. Las necesidades de la lógica económica 
global suponen un modelo de desarrollo por el cual cultura 
y conocimiento se erigen como sectores de futuro, en los 
que la educación, en Bilbao, aspira a competir como otro 
producto en venta. Y sin embargo, la pregunta por “qué 
educación” no es fácil de responder, conociendo la tenden-

cia expoliadora que el mercado global ejerce en todos los 
sectores en los que se desarrolla y de los cuales se nutre. 
Quizás, podríamos aplicar cierta noción de sostenibilidad 
de los activos emancipadores del arte que trabajaban más 
por la construcción del sujeto y de la comunidad, que por 
aquellos objetivos del sistema productivo que banalizan al 
arte y al conocimiento. El propósito es que aquella manera 
de entender el trabajo de arte se instaure (y actúe) como 
el reverso de estos modos tan postmodernos y neolibera-
les de entender el conocimiento y la cultura. Proponernos 
redefinir, por época, la(s) respuesta(s) particular, histórica 
y determinada del escultor Oteiza y el pensador Aguilera 
Cerni nos emplazaría en la cuestión operativa, técnica, de 
la función “política y existencial” del arte en nuestra época.

NOTAS
1 Acta de la sesión ordinaria celebrada por el Plenario del Consejo Cívico de la Villa de Bilbao, 13 de diciembre de 2010. 
2 IT 655-13 Grupo consolidado de investigación perteneciente del Sistema Universitario vasco del Gobierno vasco
3 Sobre la “Sintesis de las Artes” ver la Tesis doctoral del miembro de este equipo Xabier LAKA, Síntesis de las artes. 
Relaciones Escultura/Arquitectura. Experiencia Azterla, Departamento Escultura UPV/EHU, 2010
4 OTEIZA, Jorge. «El arte como escuela política de tomas de conciencia», en OTEIZA, Jorge. Ejercicios espirituales en un 
túnel, 2a edición (orig. 1965), Donostia-San Sebastián, Hordago, 1984
5 sobre esta relación véase REMENTERIA; Iskandar, “Aguilera Cerni y Oteiza (1958): Dialéctica para una interpretación 
de lo político e ideológico en arte” (artículo en prensa)
6 Carta de Aguilera Cerni con invitación oficial del Presidente de la institución, Joaquín Maldonado en la que se rese-
ñaban la relación de conferenciantes y temas propuestos: Fernando Chueca Goitia («La ciudad levantina en la historia 
(antecedentes de un posible futuro»), Manuel Fisac («Hacia una nueva arquitectura religiosa»), Ortiz Echague, Manuel 
Barbero y Rafael de la Joya («Valor social de una nueva arquitectura española»), Vázquez Molezún («Ideas para una 
futura exposición regional valenciana. Esquema de las Bases actuales para la orientación de un certamen de este 
tipo»), Antonio Perpiñá («Principios esenciales para una urbanística levantina. El caso valenciano») y, por último, «un 
arquitecto valenciano a determinar» («Posibilidades de nuestra ciudad»). En ARNAIZ, Ana, ELORRIAGA, Jabier, LAKA, 
Xabier, MORENO, Jabier. La colina vacía. Jorge Oteiza y Roberto Puig Monumento a José Batlle y Ordóñez. 1956-1964, 
EHUpress, Bilbao, 2008, pp. 320-321
7 OTEIZA, Jorge, La ciudad como obra de arte, s/l, 1958, Fondos documentales de la FMJO
8 OTEIZA, Jorge, “Propósito Experimental”, 1956-57. Jorge Oteiza. Catálogo autoeditado para la IV Bienal de Sao Paulo 
1957.“Publicado íntegro en Nueva Forma no 14 , Madrid, marzo 1967. Y en AAVV, “Oteiza. Propósito experimental”. 
Catálogo Fundación Caja de Pensiones, Madrid 1988. También en Edición facsimil de la Fundación Museo Jorge Oteiza, 
Alzuza (Navarra) 2007
9 OTEIZA, Jorge, “Propósito Experimental” (catálogo Fundación Caja de Pensiones), op. cit., 227
10 Ante esta cuestión de la “Monumentalidad en Modernidad”, se cita siempre la referencia clásica “Nueve puntos 
sobre la Monumentalidad”, compilados en 1943 por Giedion, Sert y Léger, publicados en 1957 en Arquitectura y co-
munidad de Giedion, en el que se declara que “los monumentos son expresión de las más altas necesidades culturales 
del hombre.
11 OTEIZA, Jorge “Memoria del Concurso para el Monumento a José Batlle y Ordoñez”, en BADIOLA, Txomin, (1988) 



99

Ana Arnaiz, Jabier Elorriaga, Xabier Laka Iskandar Rementeria, Isusko Vivas
CREACIÓN EN ARTE Y ESTÉTICAS APLICADAS PARA LA CIUDAD, EL PAISAJE Y LA COMUNIDAD. Jorge Oteiza 
y las Síntesis de las Artes como Metodología para el reconocimiento de la función y uso de la producción del 

Arte en el fin de la (Post)Modernidad

Oteiza. Propósito Experimental. Madrid: Fundación Caja Pensiones, 1959, p. 228)
12 OTEIZA, Jorge (Quosque Tandem...! ensayo de interpretación estética del alma vasca: Su origen en el cromlech neo-
lítico y su restablecimiento por el arte contemporáneo. San Sebastián, 1975 (1a edic. 1963).: Txertoa, , nos indiciales 
97-103).
13 OTEIZA, Jorge, “El final del arte contemporáneo” (Lima, 1960), en BADIOLA Txomin et alt, Oteiza. Propósito expe-
rimental (catálogo exposición), Madrid: Fundación Caja de Pensiones, 1988, pg. 230. Reproducido también en Nueva 
Forma, no 89, Madrid, 1973. Original en la Fundación Museo Jorge Oteiza, 1960
14 sobre este proyecto, el miembro de este Grupo Iskandar REMENTERIA, realizó su Tesis doctoral titulada “Proyecto 
no concluido para la Alhóndiga de Bilbao. Una propuesta sobre la estética objetiva de Jorge Oteiza como método de 
investigación”, dirigida por el Dr. Ángel Bados, Departamento de Escultura UPV/EHU, 2012
15 OTEIZA, Jorge Interpretación estética de la estatuaria megalítica americana. Madrid: Ediciones Cultura Hispánica, 
1952, p. 49
16 OTEIZA, Jorge. Ejercicios espirituales en un túnel, 2a edición (orig. 1965). Donostia: Hordago, 1984; p. 62
17 En la ecuación, Oteiza opera con cuatro tipos de seres: los «seres reales», corresponden al «factor sensible» («aquello 
que se ve») y se caracterizan por las formas naturales de la naturaleza; los «seres ideales» se identifican con el «factor 
intelectual» («aquello que se piensa») y se caracterizan por las formas geométricas puras y la relaciones matemáticas, 
las cuales únicamente existen como tal en la mente; los «seres vitales» corresponden al «factor vital» («aquello que se 
siente»), y remiten a la vida psíquica personal, a la convivencia y a la relación con la muerte, la cual produce el “sen-
timiento trágico” (en alusión directa a Unamuno). Finalmente, distingue un cuarto tipo de ser, los «Valores» (Aloys 
Müller) aunque considera la tarea del artista no es la representación de los valores, sino su producción. De este modo, 
Oteiza sitúa en el primer término de la ecuación estética molecular los tres seres que componen la realidad percibida 
(con los Valores aislados), representando el segundo término el Ser estético, como incógnita: SR � SI � SV � [V?] = X 
= SE. esta ecuación supone una estructura dinámica en la que sus elementos interaccionan dialécticamente mediante 
dos operaciones diferenciadas que el artista lleva a cabo: la primera de ellas supone la síntesis de los seres reales y lo 
seres ideales, dando lugar a «lo abstracto», que Oteiza califica como arte «relativo», «binario», incompleto; la segunda 
operación dialéctica se produce entre «lo abstracto» y los seres vitales, dando lugar al Ser estético. En este sentido, la 
cuestión de «lo abstracto» presupone en ambos, crítico y escultor, una responsabilidad con el propio comportamiento 
interno del arte pero, más allá, implica una responsabilidad con lo social en tanto que dichos contenidos, estructurales 
o temáticos, suponen ya una respuesta específica desde el arte y, por tanto, a la construcción-destrucción de “nuestra 
época asincrónica y disociada, de nuestra época sin escala unitaria”
18 OTEIZA, Jorge. “Actualidad de la raza Vasca en el Movimiento artístico europeo”. Fondo Documental de la Fundación 
Museo Oteiza. FD ID 7343 (1935), citado por MARTINEZ, David, PROCESO ESCULTORICO DE JORGE OTEIZA EN SU 
ETAPA AMERICANA (1935-1948). PASO DE LA ESTATUARIA BASADA EN LA MASA A LA ESTATUA-ENERGIA, Trabajo 
Fin Master, 2012
19 OTEIZA, Jorge, Ley de los cambios. Zarautz: Tristan-Deche Arte Contemporáneo, 1991, (original 1964), p.30-36)
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Arte y sostenibilidad: definiciones, paradigmas y perspectivas

Profesora ayudante doctora Universidad de Sevilla. Departamento de dibujo.

RESUMEN

Con el fin de promover una sostenibilidad real, tanto en la práctica como en el concepto, en la creaciones 
artísticas, un grupo de artistas/profesores hemos comenzado a proyectar una investigación y pretendemos aquí 
desarrollar unas consideraciones previas sobre nuestro campo de actuación.   

El término sostenibilidad hoy en día se ha convertido en común dentro cualquier debate, ya sea político, cul-
tural o económico, utilizándose a veces como complemento políticamente correcto y vacío de contenido. Pero la 
cuestión sigue siendo urgente y necesaria en todos los aspectos de la vida diaria, también y especialmente, en 
el del arte y la educación por la capacidad de repercusión que poseen gracias a su valor simbólico y emocional.

La producción artística ha seguido las mismas pautas que el mercado financiero, creando un pico de producción 
insostenible que tuvo su auge en 2007. Esto nos hace plantearnos una cuestión importante: si la sostenibilidad en 
el arte es también utilizada como una marca que vende bien, aprovechando los momentos de crisis y la necesidad 
evidente de cambio, o si realmente los artistas son conscientes de los cambios que se están produciendo en el 
medio ambiental y social y se implican en la búsqueda de soluciones.

La sostenibilidad entendida como mirada hacia el equilibrio ecológico, aparece en el arte ya en los años 70, pero 
más como una observación de los fenómenos y una intervención probatoria, que con una conciencia real de la 
incidencia sobre el ambiente de la obra. Hoy en día, sigue ocurriendo lo mismo, en aras de la sostenibilidad se or-
ganizan grandes eventos expositivos cuyo impacto medioambiental en términos objetivos deja mucho que desear.

Por otro lado, también encontramos gran cantidad de artistas políticamente implicados en los importantes cam-
bios de la sociedad, la economía y su implicación en el medio. Y también puede ocurrir que el artista, a la hora de 
elegir materiales para la creación de su obra se plantee cada vez con más consciencia, la implicación de su uso en 
la generación de residuos, tóxicos o en el reciclaje.

PALABRAS CLAVE: Arte, Sostenibilidad, Creatividad, Ecología.
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Consideramos, por tanto, que desde el punto de vista del creador artístico y/o investigador en artes visuales, es 
importante reflexionar sobre la definición del término y de los términos que suelen acompañarlo, como ecología, 
permacultura, reciclaje, ahorro energético, disminución de residuos pero también equilibrio emocional, social y 
económico. No podemos abordar estos aspectos como independientes, por el contrario, se hace necesaria una 
mirada holística hacia la cuestión. No debemos ya hablar de arte, de educación o de relaciones sociales sin tener 
a la sostenibilidad como condición sine qua non. 

Observamos entonces una triple posibilidad de paradigmas ante la relación entre arte y sostenibilidad: por un 
lado la creación artística que habla de la naturaleza como fenómeno, tratando el equilibrio de un modo simbólico 
y llegando a veces a producir daños insostenibles para evidenciar sus argumentos; por otro lado, la creación ar-
tística ecológica en sí misma, responsable ante la generación de residuos, la fabricación de los materiales... y por 
último, la unión de ambas, es decir, la creación artística consciente de los materiales que utiliza, su proceso de 
degradación y repercusión sobre el medio, pero que además utiliza como temática la búsqueda de ese equilibrio 
con lo natural.

Este campo es el que consideramos de mayor interés pues el que puede promover un cambio real, uniendo 
esfuerzos con otras áreas de la producción como la ingeniería, la arquitectura o la agricultura. Pero también con 
otras áreas implicadas en los cambios sociales como la educación y la política y en nuevas prácticas que intentan 
buscar equilibrios emocionales con el medio a través de la creatividad, como la arte-terapia o las prácticas artísticas 
con fines sociales.

ABSTRACT

In order to promote real sustainability in artistic creations, both refered to practice and to concepts, a group of 
artists / teachers have begun to develop a research about these questions. We have the intention to explain some 
previous considerations on this field with this paper.

The term sustainability today has become common in any discussion, whether political, cultural or economic, 
sometimes it is used as a politically correct and meaningless adjunct. But the question remains urgent and neces-
sary in all aspects of daily life, also and especially in art and education by the capacity they have to impact thanks 
to its symbolic and emotional value.

Artistic production has followed the same pattern as the financial market, creating an unsustainable peak pro-
duction that raises in 2007. This begs an important question: whether sustainability in art is also used as a brand 
that sells well, drawing on moments of crisis and  evident needings for change, or if the artists really are aware of 
the changes that are occurring in the environment and the society, and engage in finding solutions.

Sustainability, understood as a gaze to ecological balance, appears in art in the 70s, but more as an observation 
of phenomena and probation intervention, than a real awareness of the impact on the environment. Today, it still 
is the same, major exhibitions are organized for the sake of sustainability, but in objective terms their environmen-
tal impact is far from satisfactory.

On the other hand, we also find many artists involved in the important political changes in society, economy 
and their involvement in the surroundings. Even more, it may be that artist, choicing the materials to create his 
work, awares about the implication of its use in the generation of waste, toxic or recycling.

We believe, therefore, from the point of view of the creative artist and / or researcher in visual arts, it is impor-
tant to reflect on the definition of the term and the terms that usually accompany it, such as ecology, permacul-
ture, recycling, energy conservation, waste reduction but also emotional, social and economic balance. We can not 
consider all of these aspects as separate, however, it is necessary a holistic view on the question. We can no longer 
talk about art, education or social relationships without keeping sustainability as a sine qua non.

Therefore, we find three possibilities or paradigms about the relationship between art and sustainability: first, 
artistic creation that speaks of nature as phenomenon, talking about balance in a symbolic way and sometimes 
reaching unsustainable damages to evidence their arguments; on the other hand, artistic creation that is respon-
sible to the generation of waste and the manufacture of the materials ... and finally, the union of both, ie artistic 
creation that is conscious of the materials used, the process of degradation and impact on the environment, and 
that also uses the balance with nature as a theme.
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This field is the most interesting to consider because it can promote real change, joining forces with other pro-
duction areas such as engineering, architecture and agriculture; also with other areas involved in social change as 
education and politics and new practices that try to find emotional balance with the environment through creativ-
ity, as art therapy or art practice for social purposes.

INTRODUCCIÓN

El término sostenibilidad hoy en día se ha convertido en 
común dentro cualquier debate, ya sea político, cultural o 
económico, utilizándose a veces como complemento polí-
ticamente correcto y vacío de contenido. Pero si nos para-
mos a pensar en las circunstancias actuales de desarrollismo 
incontrolado y de desequilibrios económicos y sociales, la 
cuestión sigue siendo urgente y necesaria en todos los as-
pectos de la vida diaria, también y especialmente, en el del 
arte y la educación por la capacidad de repercusión que 
poseen gracias a su valor simbólico y emocional.

Con el fin de promover una sostenibilidad real, tanto en la 
práctica como en el concepto y la difusión, en la creaciones 
artísticas, un grupo de artistas/profesores hemos comenzado 
a proyectar una investigación sobre el estado de la cuestión 
y la propuesta de proyectos. Pretendemos aquí desarrollar 
unas consideraciones previas sobre nuestro posible campo 
de actuación, sobre los posibles paradigmas a tener en cuen-
ta y sobre parámetros reales con los que podamos analizar 
nuestro grado de sostenibilidad.  Los primeros interrogantes 
que nos planteamos son ¿qué podemos hacer desde el arte 
para contribuir a la sostenibilidad? ¿basta con ser sostenibles 
en la creación, siendo conscientes de nuestros materiales de 
trabajo, su repercusión en el medio ambiente, su sostenibi-
lidad económica? ¿basta con incorporar los argumentos a 
nuestro trabajo y desarrollar obras que indaguen sobre el 
equilibrio ecológico buscando una difusión mediática?

Encontramos algunas voces como las de Gardner, 
Eisner o del filósofo Guattari que defienden que nuestra 
función no es banal en este campo, que el hacer artístico 
puede convertirse en referencia para abordar muchos de 
los desajustes actuales. La capacidad del arte de integrar 
distintas facetas del individuo le confiere la obligación de 
liderar profundos cambios sociales, imprescindibles  para 
llevar a cabo las reformas necesarias para hacer de este 
mundo un lugar sostenible.

DESARROLLO

Definiciones: sostenibilidad, ecología, ecosofía.

Antes de avanzar, definamos qué es la sostenibilidad. Si 
buscamos su definición en Real Academia Española encon-
tramos que la cualidad de sostenible significa “que puede 
mantenerse por sí mismo, como lo hace, por ejemplo, un 
desarrollo económico sin ayuda exterior ni merma de los 
recursos existentes.” Intentando trasladar esta definición a 
la práctica artística, podemos pensar que un desarrollo ar-
tístico sostenible sería aquel que puede mantenerse por sí 
mismo y sin merma de los recursos que utiliza.

Esta conclusión parece bastante radical, implicaría en 
primer lugar la necesidad de una independencia econó-
mica, lo cual es bastante cuestionable viendo los tiem-
pos que corren. Al igual que se habla de términos como el 
post-peak oil world para designar la bajada de las reservas 
de petróleo y el fin de los combustibles baratos tras su pun-
to álgido en 2007, también se habla de un post-peak art 

 o arte producido tras la burbuja inflacionaria del mercado del 
arte, paralela a la inmobiliaria.  La actual situación de desorden 
económico y social está buscando rentabilidades que anulan la 
producción artística como valor educativo o integrador, subsis-
tiendo solo los grandes entes galerísticos o museísticos y dete-
riorándose todo el tejido estructural asentado en la educación 
o la difusión del arte institucional o de colectivos independien-
tes. La sostenibilidad de la producción y el mercado artísticos 
no pueden estar solo basadas en la fluctuación de la oferta y 
la demanda, pues los valores del arte forman parte de la cultu-
ra, el pensamiento y la identidad de las comunidades. Lo cual 
no quiere decir que no hay que buscar nuevos modos de em-
prendimiento sostenibles e independientes de las instituciones 
públicas económicamente hablando. Pero aunque la autofinan-
ciación sea un indicador a tener en cuenta, nos encontramos Amapola
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ya con la primera dificultad a  la hora de utilizar definiciones de 
sostenible aplicables a otros ámbitos de la sociedad: la sosteni-
bilidad cultural puede chocar con la sostenibilidad económica 
utilizadas como indicadores en el ámbito de la creación artística.

La segunda parte de la definición se refiere a la merma de los 
recursos. No puede decirse que el volumen de producción artís-
tica sea significativo con respecto al total de la industria, pero no 
atender a los pequeños gestos ha sido uno de los detonantes 
del agotamiento de recursos finitos y del aumento de polución 
y residuos progresivos en todo el planeta. Por tanto en este cam-
po sí podemos determinar en las distintas disciplinas artísticas, 
en las empresas culturales del sector o incluso en centros de 
educación o difusión del arte, indicadores objetivos de sostenibi-
lidad en términos ecológicos medioambientales principalmente.

Llegamos así a otro término relacionado directamente 
con la sostenibilidad, la ecología entendida como defensa y 
protección del medio ambiente. Sin embargo no es ésta la 
única acepción de la palabra según la Real Academia Espa-
ñola, también es la “ciencia que estudia las relaciones de los 
seres vivos entre sí y con su entorno”, o incluso “parte de 
la sociología que estudia la relación entre los grupos huma-
nos y su ambiente, tanto físico como social.”  Así, aunque 
popularmente utilicemos la palabra para tratar problemas 
relacionados con la conservación de la naturaleza, el térmi-
no abarca relaciones de equilibrio más amplias.

El filósofo Félix Guattari nos propone un modo holístico y 
transversal de entender la ecología, que afecta tanto al me-
dio ambiente como a las relaciones sociales y al desarrollo 
individual, y acuña un nuevo término al que llama ecosofía. 
En su libro Las tres ecologías habla de las grandes fracturas 
que muestran los actuales sistemas económicos, de relación 
humana e incluso de concepción del individuo y defiende la 
necesidad de nuevos modos transversales de organización 
y estructuración a todos los niveles de existencia. “Solo una 
articulación ético-política que yo llamo ecosofía entre los 
tres registros ecológicos, el del medio ambiente, el de las 
relaciones sociales y el de la subjetividad humana, sería sus-
ceptible de clarificar convenientemente estas cuestiones.”

Indicadores de la sostenibilidad.

Al margen de definiciones, nos interesa determinar indica-
dores de la sostenibilidad en el campo de la creación artística 
que nos ayuden a evaluar del modo más objetivo posible si 
un proyecto, ya sea un institución educativa, una exposición, 
un centro expositivo, el estudio de un artista o la obra en sí, 
una empresa artística privada o pública, es sostenible.

Con este empeño miramos al que pretende ser el para-
digma por antonomasia en estas cuestiones: la Estrategia 
Española de Desarrollo Sostenible del Ministerio de Agricul-
tura, Alimentación y Medio Ambiente y observamos que la 
división de objetivos coincide en dos puntos al menos con 
las ecologías de Guattari, pues se diferencia entre una sos-

tenibilidad ambiental y una sostenibilidad social, a la que se 
añade una sostenibilidad global.

Sobre la primera, el texto dice: “Las principales preocu-
paciones medioambientales actuales incluyen la fuerte emi-
sión de gases de efecto invernadero, que está dando lugar 
al cambio climático, la calidad del aire, el estrés hídrico y la 
calidad del agua, las pautas de consumo no sostenibles, el 
tratamiento de los residuos, la pérdida de la biodiversidad, 
la degradación del suelo y, en general, el uso insostenible 
de los recursos naturales.” 

De un modo muy general y siguiendo las indicaciones de 
este plan, serán analizables, en cuanto a la producción y con-
sumo: eficiencia en el uso de los recursos, producción y con-
sumo responsable, movilidad sostenible, turismo sostenible.

En cuanto al cambio climático se abarcan los sectores: 
energía limpia, sectores difusos energéticos (transporte y edi-
ficación), sectores difusos no energéticos y sumideros (agra-
rio, residuos, gases fluorados), Instrumentos de mercado y 
adaptación. Recordemos que según el protocolo de Kioto 

 se pretende el 10% de reducción de emisiones contaminan-
tes para 2020 y el 80% para 2050 desde el año base de 1990.

En cuanto a conservación y gestión de los recursos natu-
rales y ocupación del territorio: recursos hídricos, biodiversi-
dad, los usos del suelo y la ocupación del territorio.

En cuanto a sostenibilidad social, se tienen en cuenta 
por un lado el empleo, la cohesión social y la pobreza y por 
otro la salud pública y la dependencia.

La sostenibilidad global se refiere principalmente a pla-
nes de cooperación internacional.

Pretendemos ahora trasladar los indicares oportunos al 
campo del Arte.

Arte sostenible y arte para la sostenibilidad  

La producción artística ha sido también sensible a la 
necesidad de una nueva forma de desarrollo y el término 

Ortiga
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sostenible o ecológico aparece con frecuencia en obras 
y exposiciones. Esto nos hace plantearnos una cuestión 
importante: si la sostenibilidad en el arte es también uti-
lizada como una marca que vende bien, aprovechando 
los momentos de crisis y la necesidad evidente de cambio, 
o si realmente los artistas, y otros agentes artísticos, son 
conscientes de los cambios que se están produciendo en 
el medio ambiente y en el medio social y se implican en la 
búsqueda de soluciones.

La sostenibilidad, entendida como mirada hacia el equili-
brio ecológico, aparece en el arte ya en los años 70, pero más 
como una observación de los fenómenos y una intervención 
probatoria, que con una conciencia real de la incidencia sobre 
el ambiente de la obra. En una entrevista a los defensores de 
la unión del arte y la sostenibilidad integrador social comenta-
ban: “Argumentamos que los precursores de un compromiso 
contemporáneo con la sostenibilidad se encuentran principal-
mente en las prácticas desmaterializadas de arte conceptual y 
neo-vanguardista en lugar de en el movimiento Land Art, que 
si bien fueron pioneros en sacar el arte de la galería colocán-
dolo en un entorno natural tienden a ver el paisaje como un 
lienzo gigante para la expresión artística individual y rara vez 
mostraron ninguna preocupación por el impacto ambiental 
de los grandes gestos en el desierto. Asimismo, aunque al-
gunos artistas combinan la práctica conceptual con un interés 
directo en las cuestiones ambientales, han sido otros los que 
han realizado un trabajo con un impacto más indirecto, pero 
igualmente importante en el pensamiento acerca de la soste-
nibilidad y el arte a través, por ejemplo, de una negación a la 
producción y el almacenamiento de objetos de arte, un cam-
bio en las prioridades que se asocia con el arte conceptual.” 

 Creemos además que hoy en día, sigue ocurriendo lo mismo, 
en aras de la sostenibilidad se organizan grandes eventos ex-
positivos y se crean obras cuyo impacto medioambiental en 
términos objetivos deja mucho que desear.

Sin embargo, por otro lado también encontramos gran 
cantidad de artistas políticamente implicados en los impor-
tantes cambios de la sociedad, la economía y su implicación 
en el medio. Al igual que el artista que, a la hora de elegir 
materiales para la creación de su obra se plantea cada vez 
con más consciencia, la implicación de su uso en la genera-
ción de residuos, en la emisión de tóxicos o en el reciclaje.

Observamos entonces una triple posibilidad de paradigmas 
ante la relación entre arte y sostenibilidad: por un lado la creación 
artística que habla de la naturaleza como fenómeno, tratando 
el equilibrio de un modo simbólico y llegando a veces a produ-
cir daños insostenibles para evidenciar sus argumentos; por otro 
lado, la creación artística ecológica en sí misma, responsable ante 
la generación de residuos, la fabricación de los materiales... y por 
último, la unión de ambas, es decir, la creación artística consciente 
de los materiales que utiliza, su proceso de degradación y reper-
cusión sobre el medio, pero que además utiliza como temática la 
búsqueda de ese equilibrio con lo natural.

Este campo es el que consideramos de mayor interés pues 
es el que puede promover un cambio real, uniendo esfuer-
zos con otras áreas de la producción como la ingeniería, la 
arquitectura o la agricultura. Pero también con otras áreas 
implicadas en los cambios sociales como la educación y la 
política y en nuevas prácticas que intentan buscar equilibrios 
emocionales con el medio a través de la creatividad, como la 
arte-terapia o las prácticas artísticas con fines sociales.

Paradigmas: congruencia, educación, pensamiento 
artístico

¿Cómo podríamos definir entonces paradigmas de sos-
tenibilidad en la creación artística? Para comenzar creemos 
que debemos plantearnos la cuestión de un modo holísti-
co, es decir, preguntándonos como niño pesado ¿cuánto 
cuesta esto a la sostenibilidad? continuamente, desde la 
bombilla que ilumina el estudio hasta la última fibra del 
lienzo, desde la esencia de trementina a la procedencia de 
los pigmentos, desde los costes expositivos a la repercu-
sión mediática, desde el entorno de actuación y su impacto 
medioambiental a los medios de trasporte utilizados para 
trasladar las obras, desde su valor educativo a los medios 
didácticos que podamos desencadenar. 

Para clasificar estas cuestiones podemos recurrir a los 
tres niveles de los que nos hablaba Guattari:

-Consideramos un modelo de arte sostenible aquel que 
tiene en cuenta el impacto medioambiental, es decir, que 
no produce o incluso ayuda a reducir emisiones producidas 
por terceros, que utiliza materiales renovables, que no pro-
duce residuos no reciclables o incluso los recicla, que ayuda 
a mitigar y a adaptarse al cambio climático.

Hemos de considerar en esta cuestión que el arte es de 
las pocas industrias, quizás junto con la arquitectura o el 
diseño, que puede no solo no producir residuos sino inclu-
so disminuir residuos producidos en otras actividades, por 
ejemplo mediante el reciclaje.

En cuanto a lo social, consideramos que debemos enten-
der el arte como un integrador social que afecta directa o 
indirectamente a su entorno, a veces incluso no solo den-
tro de los contextos de creación y exposición sino que su 
repercusión puede trascender distintas épocas y diferen-
tes lugares. En este sentido cabrían muchos otros apar-
tados: cohesionador social, valores educativos, riqueza 
patrimonial, pero también emprendimiento empresarial y 
motor turístico. Hay que destacar que la educación tiene 
aquí un papel crucial, como mediador entre la creación 
artística y la transmisión de sus valores a la ciudadanía.

Respecto a lo individual  Guattari insiste en que “la eco-
sofía mental se verá obligada a reinventar la relación del 
sujeto con el cuerpo, el fantasma, la finitud del tiem-
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po, los «misterios» de la vida y de la muerte. Se verá 
obligada a buscar antídotos a la uniformización «mass-
mediática» y telemática, al conformismo de las modas, 
a las manipulaciones de la opinión por la publicidad, los 
sondeos, etc. Su forma de actuar se aproximará más a 
la del artista que a la de los profesionales «psy», siem-
pre obsesionados por un ideal caduco de cientificidad. “ 
Coincidimos en el valor del arte como promotor de un 
pensamiento crítico y holístico, insustituible por ninguna 
otra disciplina. “ El arte, entendemos, es un proceso en 
continuo cambio, resultado de una relación que existe 
entre el individuo-artista-sociedad que se pone de ma-
nifiesto a través de la obra de arte. El producto de la 
técnica posee una estructura o forma a través de la cual 
se proyecta la visión estética del artista y se estimula la 
respuesta del sentido del espectador, provocando al mis-
mo tiempo la emoción y la reflexión y la conexión de 
éstos con las preocupaciones de una época.”

Perspectivas: contexto, propósitos

El propósito de estas reflexiones no es más que dar obje-
tividad a una serie de inquietudes que surgen en el contexto 
plástico actual. La preocupación por el medio ambiente es 
evidentemente cada vez mayor, más si cabe dentro del arte 
que interviene en el paisaje, donde “…comienza a mirarse 
más la interacción de lo rural con lo urbano, las miradas 
desde la sociología y la antropología hacia la conformación 
del entorno, el urbanismo y la crítica a las políticas econó-
micas que tanto han intervenido en la configuración de la 
silueta de muchos horizontes.” 

Pero se hacen necesarias pautas de conducta, prototipos 
que sirvan de modelo y parámetros objetivos con los que me-
dir la sostenibilidad real de los proyectos. Con estos propósitos, 
un grupo de artistas, profesores e investigadores  pretendemos 
desarrollar prototipos de actuación, que además de procurar la 
sostenibilidad en términos de conservación o mejora del entor-

no medioambiental reúnan también condiciones idóneas para 
la difusión de una ecología social, medioambiental y mental.

CONCLUSIONES

Concluimos entonces, en primer lugar, que desde el 
punto de vista del creador artístico y/o investigador en ar-
tes visuales, es importante reflexionar sobre la definición del 
término sostenibilidad y de los términos que suelen acom-
pañarlo, como ecología, permacultura, reciclaje, ahorro 
energético, disminución de residuos pero también equilibrio 
emocional, social y económico. No podemos abordar estos 
aspectos como independientes, por el contrario, se hace ne-
cesaria una mirada holística hacia la cuestión, siguiendo en 
cierto modo las tres ecologías propuestas por Guattari. 

Los indicadores que sirven para otras actividades huma-
nas no sirven para la creación artística, por ello es impor-
tante determinar qué es y no es sostenible en el campo de 
artes visuales, incluso crear grados en los distintos indica-
dores. Para ello podemos determinar la sostenibilidad bajo 
estas tres perspectivas: 

Indicadores objetivables de la repercusión de las activi-
dades artísticas en el medio ambiente.
Indicadores sobre la repercusión social de estas activida-
des, en cuanto a educación, intervención en el paisaje, 
difusión de buenas prácticas o cohesionar social.
Indicadores sobre los beneficios individuales a nivel men-
tal, sobre identidad con el paisaje, equilibrio emocional, 
desarrollo de la creatividad o pensamiento crítico.

No debemos ya hablar de arte, de educación o de rela-
ciones sociales sin tener a la sostenibilidad como condición 
sine qua non. Por ello pretendemos desarrollar prototipos 
de actuación, comenzando por definir parámetros y conti-
nuando por aplicarlos a proyectos concretos y comprobar 
su validación.

MargaritónRelojitos
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Despliegue narrativo de la imagen: diarios abiertos.

PALABRAS CLAVE: capacidad, narrativa de la imagen.

RESUMEN
Con el enunciado Despliegue narrativo de la Imagen: Diarios Abiertos, se pretende subrayar la capacidad que tienen 

las imágenes para hacernos experimentar de nuevo, de una forma más inmediata, sensaciones, sentimientos, afectos o 
conflictos que pueden desplegarse a partir de la posibilidad evocativa - narrativa- de la imagen.

Por ello, más allá de los problemas de forma y contenido de la imagen, de las teorías de interpretación del arte o de los 
conceptos inteligibles que manifiesta el contenido de una imagen, creo que nuestra relación con la imagen alude a otras 
cosas, a sensaciones que activan en nuestra memoria registros personales y nos hacen entendernos a nosotros mismos 
de otra manera.

En el libro El orden de los acontecimientos, Miguel Morey dice:
<<…que lo que se nos describe es un itinerario en pos de un cierto modo de contarnos lo que (nos) pasa- en la certeza de que eso que somos , lo que 
da sentido a lo que somos y a lo que ocurre y permite que se dé un ensamblaje entre ambas series, es precisamente un cierto modo de contarnos lo 
que nos pasa, porque lo que (nos) pasa solo nos pasa porque (nos) lo contamos como nos lo contamos>>

Estas palabras fueron parte importante del detonante que impulsó esta tesis. Me animaron a releer, reelegir y reestruc-
turar mi diario personal. Un diario de imágenes, dibujos y anotaciones que inicié hace más de 10 años y que de alguna 
manera muestra lo que soy en ese modo particular de contar lo que me pasa que solo me pasa porque me lo cuento como 
me lo cuento. Y con ello releí también mi encuentro con muy diversas obras, autores y exposiciones en las anotaciones 
de mi diario.

En este contexto se sitúa la hipótesis de esta tesis: la recuperación de la capacidad de decir de la imagen, de la pintu-
ra, desde esa forma híbrida y subjetiva que he denominado diarios abiertos, que nos vinculan con la experiencia vivida, 
repensada, contada.

Para desarrollarla, planteo una estructura doble (y en cierto modo simétrica) que responde al carácter teórico-práctico de la tesis.

Parte I

La primera parte tiene una expresión más analítica. A partir de las anotaciones que sobre las exposiciones visitadas 
había incluido en el diario, seleccioné aquellos artistas que me habían provocado ese despliegue narrativo, y tras la selec-
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ción los estudié más a fondo intentando buscar esos rasgos que hacen que en sus obras vislumbremos una promesa de 
continuidad, más allá del tiempo congelado de la imagen.

Esta parte teórica se articula de nuevo en dos secciones:

I. Memoria y II. Lenguaje.

En el apartado de Memoria  se hace referencia a aquellos autores cuyas obras evocan su mundo cotidiano: sus formas 
de vida, su entorno familiar o social. 

Aglutinados en dos subapartados: 

I.1. Diario Autobiográfico y I.2. Recopilatorio de Identidad, donde se revisa otros autores que reflejan el conflicto de la 
identidad en la realidad social de nuestra época.

En la segunda sección de esta primera parte teórica bajo la denominación: Lenguajes, se han analizado distintas estra-
tegias o recursos que utilizan los artistas en sus obras para propiciar esa continuidad que pide la narración, diferenciando 
la acción de: 

II.1. Textos, II.2. Cuerpo, II.3. Mezcla de Lenguajes, II.4. Intercambio de Lenguajes, II.5. Voyeurismo y II.6. Tensión.

Como he mencionado antes, la estructura de la tesis es simétrica. En la segunda parte de nuevo tenemos dos secciones: 
Memoria y Lenguaje, articuladas con los mismos subapartados. Bajo esta estructura he reorganizado algunas imágenes de 
mi diario personal, he planteado esa simetría porque la revisión de mi diario ha sido consecuencia del estudio realizado y 
también el estudio surgió del contenido del diario.

ABSTRACT
With the statement The narrative image’s capacity: Open diaries, I try to highlight the ability of images to make us 

experience again, in a more immediate way, sensations, feelings, emotions or conflicts that can be deployed from the 
evocative capacity of an image.

Therefore, beyond the problems of form and content of the image, theories of interpretation of art or intelligible 
concepts content on an image, I think our relationship with the image alludes to other things, sensations and personal 
memories that make us understand ourselves differently.

In the book The order of events, Miguel Morey says:
<< ... That what we are describing is a journey in search of a way to tell what (we) have experienced in the certainty that what we are, what gives 
meaning to what we are and what is happening and allows the assembly between the two series, is hardly a way to tell what happens to us, because 
what (we) experience only happens because we tell that to ourselves in the way  we do>>

These words were an important part of the trigger that prompted this thesis. I was encouraged to re-read, re-elect and 
restructure my personal journal. A diary of images, drawings and notes I started over 10 years ago and that somehow 
shows what I am in that particular way of telling that what happens to me only happens because I tell that in the way I do. 
And I also read again my encounter with very different art works, artist and exhibitions in my journal entries.

In this context, there is the hypothesis of this thesis: The narrative capacity of images, on an hybrid and subjective way 
I have called open diaries, linking us with the experience, rethought, told.

To develop this , I have used a double structure (and somewhat symmetrical).

Part I

The first part has an analytical expression. Out of the entries I wrote on my diary from the exhibitions I visited, I selected 
those artists who caused this unfolding narrative, and then I studied more thoroughly trying to find out how this works 
give us a continuity sensation beyond the frozen time of the image.

This theoretical part is divided again into two sections:

I. Memory and II. Language.

In Memory section refers to those authors whose works evoke their cotidianity: their lifestyles, their family or social 
environment.

Again divided into two subsections:

I.1. Autobiographical diary and I.2. Compilation of Identity, which reviews other authors that reflect the conflict of 
identity in the social reality of our time.

In the second section of this theoretical part under the name: languages, we have analyzed different strategies or re-
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Con el enunciado Despliegue narrativo de la Imagen: 
Diarios Abiertos, se pretende subrayar la capacidad que tie-
nen las imágenes para hacernos experimentar de nuevo, 
de una forma más inmediata, sensaciones, sentimientos, 
afectos o conflictos que pueden desplegarse a partir de la 
posibilidad evocativa - narrativa- de la imagen.

Por ello, más allá de los problemas de forma y contenido 
de la imagen, de las teorías de interpretación del arte o de 
los conceptos inteligibles que manifiesta el contenido de 
una imagen, creo que nuestra relación con la imagen alude 
a otras cosas, a sensaciones que activan en nuestra memo-
ria registros personales y nos hacen entendernos a nosotros 
mismos de otra manera.

Creo que el arte ha salido de una época de abstracción y 
silencio-  tal vez propiciado por un exceso de interpretacio-
nes intelectuales que lo alejaban de la experiencia vivida y 
su relación con los sentidos y los sentimientos más directos. 
Hoy creo que el arte ha recuperado también esa capacidad 
narrativa, subrayando sus aspectos subjetivos, recobrando 
la memoria, la transmisión de la experiencia y la recupera-
ción del individuo como identidad colectiva.

En el libro El orden de los acontecimientos, Miguel Mo-
rey dice:

«…que lo que se nos describe es un itinerario en pos de un cierto 
modo de contarnos lo que (nos) pasa- en la certeza de que eso que 
somos, lo que da sentido a lo que somos y a lo que ocurre y permite 
que se dé un ensamblaje entre ambas series, es precisamente un 
cierto modo de contarnos lo que nos pasa, porque lo que (nos) pasa 
solo nos pasa porque (nos) lo contamos como nos lo contamos»

Estas palabras fueron parte importante del detonante 
que impulsó mi investigación. Me animaron a releer, reele-
gir y reestructurar mi diario personal. Un diario de imá-
genes, dibujos y anotaciones que inicié hace más de 10 
años y que de alguna manera muestra lo que soy en ese 
modo particular de contar lo que me pasa que solo me pasa 
porque me lo cuento como me lo cuento. Y con ello releí 
también mi encuentro con muy diversas obras, autores y 
exposiciones en las anotaciones de mi diario.

A partir de las anotaciones que sobre las exposiciones visita-
das había incluido en el diario, seleccioné aquellos artistas que 
me habían provocado ese despliegue narrativo, y tras la selec-

ción los estudié más a fondo intentando buscar esos rasgos que 
hacen que en sus obras vislumbremos una promesa de conti-
nuidad, más allá del tiempo congelado de la imagen y seleccio-
né también de mi diario personal algunas imágenes en la que se 
daban cada uno de esos rasgos y que adjunto a continuación.

I. MEMORIA

En este apartado se hace referencia a aquellos autores cu-
yas obras evocan su mundo cotidiano: sus formas de vida, su 
entorno familiar o social. Aglutinados en dos subapartados: 

I.1. Diario Autobiográfico

El trabajo de los artistas de este apartado consisten en 
un registro directo de sus vidas, nos llevan con sus imáge-
nes a su mundo de anhelos, deseos y decepciones con una 
autenticidad que hace que sean directamente nuestros. 
Como en la obra de: Natacha Merrit, Tracey Emin, Tina Bar-
ney, Nobuyoshi Araki y Nan Goldin.

Nan Goldin ha hecho una crónica de su vida y de nues-
tro tiempo, fotografiando exhaustiva y continuamente a su 
comunidad de amigos, sus imágenes cuentan una historia 
personal sobre sus relaciones e identidad y también su lu-
cha por la pérdida y la muerte, mostrándonos en algunos 
casos estados emocionales extremos.

Y en mi diario:

Vista de mi habitación, con un árbol que sobrepasa mi 
ventana; los lugares azules… y luego sentirme tan sofistica-
da que no me cabe en la hoja.

I.2. Recopilatorio de Identidad.

Donde se revisa la obra de otros autores como: Felix 
Gonzalez Torres, Jim Hodges, Gerhard Richter, Marta María 
Pérez, Kara Walker, Beth Moysés, Priscilla Monge, Pepón 
Osorio, Alex Katz, Shirin Nessat y Andres Serrano.

El trabajo de este grupo de artistas se basa en la eficacia 
de la objetualidad, en oposición a la citación, estos artistas 
creen verdaderamente en el valor referencial de los objetos, 
en sus cualidades sensuales y emocionales y en la capaci-
dad que tienen para remitirnos a un lugar real.

sources used by artists in their works in order to have this narrative capacity, by using:

II.1. Texts, II.2. Body, II.3. Mixing languages, II.4. Exchange languages, II.5. Voyeurism and II.6. Tension.

As I mentioned before, the structure of the thesis is symmetric. In the second part we again have two sections: Memory and 
Language, articulated with the same entries. Under this structure I have reorganized some pictures of my diary, I have raised 
this symmetry because the review of my diary has been the result of a study and the study came from the content of the diary.



 

110

Carmen Lidón Artero Mut
Despliegue narrativo de la imagen: diarios abiertos.

Utilizan como recurso de su trabajo un mundo de objetos 
sacados principalmente de su iconografía doméstica. Obje-
tos que lejos de ser dóciles revelan una segunda lectura, un 
aspecto misterioso o problemático y poco tranquilizador.

Como la obra de Andres Serrano, que es una continua 
revisión de iconos emocionalmente cargados de significado: 
iconos religiosos, sobre la muerte, el racismo, la marginalidad.

Y en mi diario:

Muestro los objetos con los que me identifico: los labios, 
míos, de otros, dibujados, fotografiados, que aparecen re-
petidamente, asi como las hojas de cuadritos enmarcando 
los asuntos importantes que se hablan con voz bajita y muy 
cerca porque pueden desaparecer.

Y el soporte de una hoja de contabilidad enmarcando lo 
que no es contabilizable.

Y la isla de un puzzle incompleto actuando como testigo 
mudo de un recorrido personal.

I. LENGUAJE
En este apartado bajo la denominación: Lenguajes, se 

han analizado distintas estrategias o recursos que utilizan 
los artistas en sus obras para propiciar esa continuidad que 
pide la narración, diferenciando la acción de: 

II.1. Textos

Cuando interaccionan texto-imagen se produce la ex-
presión de un tercer elemento, que aparece aunque no sea 
visible, la significación se da en el paso de la naturaleza de 
la palabra a la naturaleza de la imagen, diferentes formas 
que por contradicción o paralelismo, mantienen nexos co-
munes..

Allí donde se encuentran o chocan se da el impulso 
expresivo de la significación, estableciendo un umbral de 
resistencia e intercambio, un espacio para contradecir o re-
vestir el significado que se presenta en las imágenes.

Analizo aquí la obra de Carrie Mae Weems, Barbara Kru-
ger, Lorna Simpson y Jenny Holzer.

Su trabajo trata también y al mismo tiempo, como sub-
tema de la obra, de las implicaciones que tiene el lenguaje 
y como este puede influir en la conciencia de los individuos.

Como el trabajo de Carrie Mae Weems, que estudia el 
poder que tiene el lenguaje en la formación de estereotipos.

En la serie de finales de los 80 Ain’t Jokin’ ( No estoy 
bromeando), emplea chistes para explorar como esta forma 
de humor narrativo se utiliza para legitimar el tratamiento 
de ciertos grupos y mostrar la doble moral de aceptación 
de estos tópicos.

En el texto a pie de foto de uno de sus trabajos en el 
que aparece la artista caracterizada de princesa, podemos 
leer: Espejito, espejito, ¿quien es la más bella?, y el espejito 
responde, Blancanieves, zorra negra ¡y que no se te olvide!.

O el la fotografía de un hombre negro en el porche de 
su casa, un chiste: ¿Qué tres cosas no se le pueden dar a un 
negro?: un ojo negro, un labio grueso y un trabajo.

Para descubrir el chiste de Ain’t Jokin’ el espectador tie-
ne que girar la cartela donde viene la respuesta, es decir, 
tocar la obra, violar las convenciones del arte. La incomo-
didad que produce tocar la obra se hace paralela a la inco-
modidad de afrontar nuestro propio racismo.

Y en mi diario:

Elementos textuales que en ocasiones no son necesaria-
mente palabras, donde se mezclan imágenes de momentos 
muy explicativos.

Y esas aserciones que a veces necesitamos anotar para 
recordárnoslas.

Palabras sueltas que juegan a dibujarse lentamente, 
para que más que leerse se saboreen.

 II.2. Cuerpo

El cuerpo como lenguaje se transforma en soporte para 
comunicar historias vividas.

Nan Goldin presenta en sus fotografías cuerpos vulnera-
bles, golpeados, tatuados o cuerpos bellos, llenos de amor, 
relajados en su ambiente, todos ellos constituyen imágenes 
despojadas del espesor de la carga conceptual, como di-
ciendo: nosotros somos así.

Por otra parte Lucian Freud refleja la fisicidad de sus mo-
delos casi como único tema de su obra. En sus cuadros nos 
hace sentir la carne de forma abrupta, táctil. Esa desnudez 
del cuerpo genera un lenguaje propio más allá de los gestos 
o poses de sus modelos que, con técnicas muy diferentes a 
las de Goldin nos dicen también: nosotros somos así.

Y en Francesco Clemente el cuerpo como un organis-
mo a través del cual es posible la visualización del mundo, 
como expresión de nuestros deseos, como encuentro sen-
sual de formas humanas, fundidas, solapadas, ambiguas.

Y en mi diario he seleccionado estas imágenes dibujadas 
en pañuelos de papel, el tisú como soporte, aparte de lágri-
mas, sudor, etc., de historias vividas.

 II.3. Mezcla de Lenguajes

En el apartado Mezcla de Lenguajes hago referencia al 
desplazamiento de significados que se produce al aglutinar 
diferentes lenguajes visuales, forzando a la mirada a cons-
truir un imaginario que esta exento de las reglas convencio-
nales de estilo, medio, etc. 

Como en el trabajo de David Salle y Mathew Barney en 
el que desafían las premisas que existen respecto a la con-
sistencia, el sujeto unificado y el significado permanente.

Mathew Barney afirma que hay márgenes perceptuales 
en nuestra visión y pensamiento y precisamente de esto 
es de lo que trata su trabajo, pero más que una crítica a 
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la constricción de nuestra mirada, el artista propone una 
nueva forma de visión, en sus fantásticas historias donde se 
mezclan lo posible y lo imposible y donde las cosas no están 
del todo resueltas.

En su trabajo hay una gran cantidad de información, 
creando un mundo extravagante de símbolos, héroes y ri-
tuales, donde todo sucede muy deprisa y simultáneamente, 
pero todo es deliberado e importante, y nosotros como es-
pectadores lo percibimos desde el principio, nos engancha 
desde la primera imagen porque es preciosista, confusa, 
divertida, melancólica, erótica y extraña, esa extraña fami-
liaridad…

Y en mi diario:

Las cartas con imágenes para jugar al bingo casero en 
lugar de números que me devuelven la idea que tengo de 
las historias importantes que necesitan nombrarse con un 
nuevo nombre, como si se acabasen de inventar porque 
no recuerdan nada de lo vivido anteriormente, como cuan-
do empecé el diario de imágenes porque la incapacidad en 
ciertos momentos de comprender o de abarcarlas te invita, 
fuerza a dibujar, fotografiar, recopilar y nombrar con un 
nuevo nombre para así poder hacerlas mías y así en algún 
momento poder comunicármelas, porque el diario me de-
vuelve la creencia de que eso ocurrió, y la necesidad de 
representarlo o la imposibilidad de no representarlo.

II.4. Intercambio de Lenguajes

El cine, la televisión, la publicidad y el comic son algunas 
formas de relato que tenemos más asumidas generacional 
y geográficamente y desde que estos medios con su pro-
pio lenguaje y discurso entran en nuestras vidas, pasan a 
formar parte de nuestro universo cotidiano. Y como tal, un 
grupo de artistas clarifican que la relación arte-medios de 
masas está establecida más allá de las propuestas del pop.

Estas imágenes han sido interpretadas, utilizadas o re-
visadas en la obra de algunos artistas contemporáneos 
como: Larry Clark, Richard Prince y Cindy Sherman, forzán-
donos a un tiempo otro, para movilizarnos contra la seduc-
tora apariencia de los medios de comunicación, donde en 
el mensaje claro y nítido que se nos ofrece, se ocultan las 
contradicciones de la realidad.

El trabajo de Cindy Sherman trata sobre el poder que 
ejercen las imágenes de los medios de comunicación sobre 
la conciencia y el modo de actuar del hombre.

Y así en su primera serie de fotografías Untitled Film Stills 
de 1975-80, utiliza la imaginería, ambientes y actitudes de 
las películas de blanco y negro de los años 50, posando 
conscientemente como la protagonista de las mismas.

Las imágenes nos informan sobre los temores, los de-
seos y los sueños, pero también de los modelos o roles cuyo 

poder subliminal influye en el comportamiento de los indi-
viduos o grupos sociales. Y es ahí donde empieza su crítica, 
ella rechaza reconocer esos clichés- incluso confirmarlos, in-
dividualiza la experiencia existencial y da un punto de vista 
femenino para mostrarlo.

Y en mi diario:

La tarjeta de una exposición sobre la alienación del tra-
bajo se intercambia con la cita anual con el Festival de Be-
nicasim y el reencuentro con los amigos de Bilbao, entre 
otros…

Y la locura de la organización de la exposición Movi-
miento-Inercia, en un intercambio desmesurado entre tra-
bajo y diversión, entre otros…

 II.5. Voyeurismo

Con el término voyeurismo me he referido a la estrategia 
compositiva de la imagen que adopta un punto de vista 
particular y subjetivo, haciendo que nos sintamos “miro-
nes” de la escena mostrada, que de alguna manera forme-
mos parte de la obra situándonos en un punto intermedio 
que no está ni dentro ni fuera (justo detrás de la escena, el 
espacio obsceno).

Esta estrategia lleva consigo un doble dispositivo de ca-
rácter simbólico: el hecho de contemplar la imagen (lo que 
hacemos de forma normal, habitual) pero sintiendo doble-
mente ese hecho de mirar, por mirar lo que no debe ser 
visto públicamente de forma explícita.

Así que la obra de los artistas objeto de mi investigación 
en este apartado: Merry Alpern, Eric Fischl y Tony Ousler, 
no trata tanto de las imágenes, de lo que cuentan las imá-
genes, sino de la importancia del punto de vista en la que 
nos ubica el artista, apelando a nuestra mezcla de pudor 
y voyeurismo y así involucrándonos en la narración de un 
modo activo.

Merry Alpern en sus serie Dirty Windows nos muestra 
unas ampliaciones fotográficas donde el grano es muy lla-
mativo, obligando al espectador a acercarse y alejarse para 
completar- comprender la imagen y lo que muestran las fo-
tografías son imágenes de una pareja teniendo sexo en su 
apartamento, luego descubrimos, como le ocurrió a ella mis-
ma cuando escrutaba en repetidas ocasiones desde su ven-
tana, que se trataba de una prostituta en su lugar de trabajo.

El argumento que se presenta no están importante 
como el proceso de reconstrucción de los hechos que he-
mos hecho junto a la artista, en ese ¿inevitable? intento de 
completar la narración.

Y en mi diario de nuevo el árbol- una imagen recurrente 
en mi trabajo-, desde donde se mira, sin ser visto.

Y aquí: recopilo imágenes de los míos, donde a veces 
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interviene una cámara (pero sin molestar) como dice “uno 
de los míos”.

 II.6. Tensión.

Siempre se produce una cierta tensión antes de desvelar 
el desenlace de una historia, momento álgido en el que se 
entrecruzan los distintos hilos narrativos para incrementar la 
atención, la atracción del espectador. Esto se produce en las 
artes temporales, la imagen genera esa atracción, aludiendo 
a procesos introspectivos que tensan la comunicación, que 
evidencian la energía de una situación implosiva, viva.

Algunos de los artistas que utilizan esta estrategia son: 
Philip Lorca Di Corcia, Louise Bourgeois, Rebecca Horn, Vic-
toria Civera y Jessica Stockholder.

Muchas de las obras de estos artistas se inscriben en lo 
que denominamos instalaciones, en ella el espectador está 
realmente dentro de la escena, recorriendo ese mundo de 
objetos que de alguna manera nos interpelan, nos reclaman 
una reconstrucción de los hechos y más cuando se trata de 
Louise Bourgeois y la invocación de su universo de traumas 
infantiles donde el espectador no puede dejar de estar su-
gestionado y del que tendrá que salir por sus propios medios.

Y en mi diario:

Quizás el capítulo más difícil a la hora de escoger las 
imágenes, el diccionario define tensión como: estado aní-
mico de excitación o impaciencia, esfuerzo o exaltación 
producido por determinadas circunstancias o actividades, y 
creo que es la definición que mejor ilustra lo que siento al 
mostrar las imágenes de mi diario.

Y elegiste el de crema chorreante. 
Excuse me, squeeze me.
Distintas identificaciones que me dieron en una expo-

sición y al reencontrarlas formaban esta inquietante frase.
Y más pinturas

CONCLUSIONES

Respecto a las conclusiones, no puedo asegurar que esta 
investigación nos proporcione unas claves que garanticen 
el carácter narrativo de la imagen, pero lo que si quiero 
subrayar es retomando las premisas iniciales: esa necesidad 
de contar que se ha revalorizado hoy en las artes visua-
les, se acentúa doblemente cuando ese contar produce un 
feedback en nosotros mismos, activando en nuestra me-
moria registros personales que afectan nuestra experiencia, 

dependiendo de la historia personal de cada uno: de los 
afectos y conflictos y por tanto nuestro álbum de imágenes 
seguirá un proceso de concatenación, eliminación y adición 
de elementos engarzados de una manera determinada. 

En este sentido si entendemos el Diario como sistema de 
registro de experiencias y también como objeto inicial de 
la investigación, ese proceso de feedback ha producido la 
modificación del mismo.

El diario inicial contenía más de 2000 páginas, un diario que 
realicé porque no pude evitarlo y en el que se muestra lo que 
soy en ese modo particular de contar lo que me pasa porque lo 
que me pasa solo me pasa porque me lo cuento como me lo 
cuento y que al releerlo me descubrió de nuevo esa experiencia 
privada que todavía mantenía en su interior las emociones de 
una experiencia individual y en el que involucré a mi comunidad 
de amigos, artistas y experiencias y a ellos entre ellos.

Porque la comunidad y no la soledad (como dice José 
Luis Pardo) es la fuente de la intimidad, tal es nuestro con-
trato natural, (es decir cultural, es decir, pasional). Un con-
trato implícito, común e íntimo, pero no privado o público.   

Un diario en el que ya no era dueña de los personajes, por 
tanto, para no romper esa intimidad necesitaba un espacio 
de respeto y cautela, ese espacio, ese hueco en el relato que 
puede también ser el espacio de vínculo para el espectador y 
por tanto donde se produciría esa promesa de continuidad.

Las características, modelos y conclusiones que he po-
dido deducir serán siempre contingentes. Y solo desde esa 
inconclusión podemos asumir toda forma de conocimiento 
porque no hay verdad completa a comunicar, pero esa con-
ciencia de incompletitud ya no tiene porque implicar insufi-
ciencia absoluta en el decir. Después de años de silencio los 
artistas desean contar, aunque sea de forma incompleta o 
contradictoria, cosas sinceras, sin las simulaciones ni artifi-
cios de nuestra cultura de hiperconsumo.

Estamos cotidianamente rodeados de imágenes que di-
cen “cómprame”. El arte aún mantiene un pequeño espa-
cio –vital– para contarnos otras cosas, para hablar de noso-
tros mismos, de nuestros problemas, nuestras vidas.

Posiblemente la aspiración oculta de este trabajo era encon-
trar algunas puertas abiertas por las que huir de esa tan anun-
ciada muerte del arte. Ante esa clausura podemos emprender 
una carrera selvática, abierta, que recobre el sentido del “estuve 
aquí” que tenía la imagen de la mano en la caverna.
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RESUMEN

 Muchas artistas, latinoamericanas y españolas, han usado la tecnología como herramienta de empoderamiento para 
alcanzar la igualdad promoviendo una acción participativa en la que el compromiso y la denuncia desemboquen en re-
sistencia y feminismo. Sus trabajos no dejan indiferente a nadie y adquieren fuertes implicaciones políticas en defensa de 
los derechos humanos de las mujeres, puestos en duda en tiempos de crisis, pues provocan y tienen repercusiones con-
cretas. Lejos de la mirada patriarcal, todas ellas han rechazado permanecer en los márgenes, en el silencio y en la otredad 
apropiándose del espacio público organizado desde parámetros patriarcales. En éste han conseguido denunciar a través 
de su cuerpo aquello que estaba cubierto por densas cortinas de humo, como es la violencia de género, el feminicidio y 
las políticas sexuales patriarcales, en auge en tiempos de crisis y auspiciadas al abrigo de gobiernos conservadores, con 
la finalidad de golpear las conciencias de cada uno de los espectadores y espectadoras ante esta realidad cotidiana que 
mancilla las libertades individuales.

ABSTRACT

The use the technology of empowerment to obtein the equality, has allowed many women artists, such as Spanish women 
and Latinamerican, to be between the camera and the action, between the performance and the installation, because they have 
adaptioned of the public space, a place where protesting against violence through the feminism. Showing them means to make 
those oppression scenes and places visible, where women can recognize themselves, furthermore to run out symbolic tools for 
promoting women to take the power, denounce suffered violence by themselves and clear that masculinity fixes the rules, in 
order to take part of decisions, because the equality is not an utopia, and the equal partnership of men and woman is a right 
for reaching it. They have rejected to stand still, deciding to show us that hidden through extreme images, shocking society and 
acquiring political perspectives for supporting women human rights, since they provoke and promote punctual repercussions. 
Their bodies have protested against the passive female category and they have showed their individuality. All of this is an irrever-
ence, an irreverence shows trough the combativity in difficult  times and these means resistence and feminism.  

KEYWORDS:. Violence, crisis, feminicide, fight, resistance, feminism
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Usar la tecnología como herramienta de empoderamien-
to para alcanzar la igualdad, ha permitido que numerosas 
artistas tanto españolas como latinoamericanas naveguen 
entre la cámara y la acción, entre la performance y la fo-
tografía, al apropiarse de un espacio público a través del 
cual promover una acción participativa en la que el com-
promiso y la denuncia, desemboquen en resistencia y fe-
minismo. Los momentos por los que estamos pasando no 
son nada fáciles. En los mismos están primando recortes y 
disminuciones de libertades para las mujeres ganadas tras 
muchos años de lucha. Es por ello por lo que la tecnología 
se hace necesaria en estos momentos difíciles en los que 
empoderarse a través de la misma significa resistir contra la 
violencia de género, de la que son víctimas un tercio de las 
mujeres en el mundo.

La crisis global por la que estamos atravesando, ha 
golpeado duramente a las mujeres. El expresidente del 
Fondo Monetario Internacional, Domique Strauss-Kahn, 
aprovechando la erótica patriarcal del poder, ha sido acu-
sado de proxenetismo, de animador de orgías “viagreras” 
presupuestadas en 10.000 euros, de abusos sexuales y de 
violación. Silvio Berlusconi, hizo lo mismo, motivo por el 
cual ha sido condenado a 7 años de cárcel tras promover 
la prostitución en menores de edad. En España, en octu-
bre de 2010, para el gobierno de Zapatero, empezaba el 
verdadero camino contra la crisis de la mano de los ba-
rones socialistas y como bandera de reforma la supresión 
del Ministerio de Igualdad, aquello considerado como una 
prioridad, unos años antes, siguiendo lo recomendado por 
la Conferencia de Beijing de 1995. El Ministerio de Vivien-
da volvía al Ministerio de Fomento, pero Igualdad, lo hacía 
al Ministerio de Sanidad y Política Social, como está en la 
actualidad, y como lo estuvo hace más de treinta años. Las 
perlas machistas con el Partido Popular en el gobierno, han 
sido numerosas. El gobierno ha recortado un 24% el presu-
puesto de Igualdad frente al 6% en Defensa. La reforma del 
aborto propuesta por el Ministro Gallardón, tiene en mente 
acabar con el derecho de las mujeres a decidir libremente si 
continuar o no con el embarazo y sobra decir que todavía 
en la actualidad al trabajo de las mujeres se le da un valor 
social y económico menor que al de los hombres, algo que 
se desprende de la falta de política en materias de igualdad 
del actual gobierno. Por otra parte, Latinoamérica, posee 
las tasas más elevadas de feminicidio, siendo el Salvador el 
país a la cabeza, pero también nos encontramos con leyes 
contra la violencia de género más antiguas que la española 
del año 2004, y un ejemplo es Puerto Rico cuya ley contra 
la violencia de género entró en vigor  en 1989, antes de la 
convención de Belem do Pará que tuvo lugar en 1994. En 
Chile fue aprobada tras dicha convención latinoamericana. 
En México está aprobada desde el año 2006, un país en el 

que solo el 7% de las mujeres que denuncian, consiguen 
protección. En Guatemala la ley contra el feminicidio y la 
violencia de género fue aprobada en 2008, en Colombia lo 
fue en el año 2009, el mismo año que en Argentina, mien-
tras que en Bolivia ha sido aprobada este año.

Mujeres artistas: empoderamiento y resistencia

Artistas como las españolas Cristina Lucas, María Cañas, 
Esther Achaerrandio o Empar Cubells, así como las latinoa-
mericanas Regina José Galindo, Lorena Wolffer o Teresa Se-
rrano, han llevado a cabo un arte político y de compromiso, 
un ejemplo de resistencia y de combatividad para visibilizar 
aquello que ha permanecido oculto y por tanto ordenado 
desde la visión patriarcal: la violencia contra las mujeres, 
considerada por el I Informe mundial realizado por la Orga-
nización Mundial de la Salud (OMN), un problema de salud 
global que tiene proporciones epidémicas1. El trabajo de 
todas ellas tiene como protagonista indiscutible al cuerpo 
femenino, a través de cuya presencia, lo oculto se hace visi-
ble en el arte contemporáneo, no dejando indiferente a na-
die y adquiriendo fuertes implicaciones políticas en defensa 
de los derechos humanos de las mujeres, puestos en duda 
en tiempos de crisis, pues provocan y tienen repercusiones 
concretas ante unas cifras que a todos y a todas nos hace 
estremecer: el 38% de todas las mujeres asesinadas lo fue-
ron a manos de sus parejas o exparejas2. 

Cristina Lucas (Jaén, 1973), presentó en el año 2012 una 
serie de fotografías y un video, que en su conjunto forma-
ban el proyecto “Delinquere”, término que en latín signi-
fica estar lejos del camino correcto, por tanto alejarse de 
lo marcado por la ley, una ley trazada desde la mirada pa-
triarcal. Para ello la artista se sirvió de cinco intervenciones 
efectuadas en la Walker Art Gallery de Liverpool, el Louvre, 
El Prado, el Kröller-Müller de Otterlo en Holanda y el Museo 
Nacional de Arte Antiga de Lisboa, donde mujeres denu-
das y hombres desnudos, se pasearon por el interior de sus 
salas. En 1989, el colectivo feminista Guerrilla Girls empa-
pelaba literalmente las calles de la ciudad de Nueva York 
con carteles en los que se podía leer: ¿Tienen que estar 
desnudas las mujeres para entrar en el Metropolitan? Y es 
que lo que pretendía llevar a cabo Cristina Lucas era sub-
vertir el canon de belleza patriarcal, pues al sobrepasarlo se 
consideraba desde la visión patriarcal que su obra estaba 
rozando la barrera de la obscenidad2, de aquello que está 
fuera y que al desvelarlo, amenazaba con desestabilizar los 
mismos fundamentos del sentido del orden establecidos 
desde parámetros falocéntricos y regulados por la estética 
de Kant, para quien aquello que va más allá del gusto esté-
tico, es considerado malo porque perturba3. 

¿Qué mujeres para el patriarcado reciben el calificativo 
de buenas? Las feministas seguro que no y mucho menos 

Introducción: marcando territorio y pidiendo cuentas   
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aquellas mujeres que deciden libremente no ser madres ni 
tener pareja, por lo que muchas, antes de dejar la edad 
fértil, pasan a ser un desperdicio para la sociedad patriarcal 
al no ser productivas. María Cañas (Sevilla, 1972), cultiva-
dora incansable de collages apocalípticos y militantes con 
la intención de subvertir los tópicos patriarcales nos presen-
taba en 2007 a una mujeres independientes y autónomas, 
no serviles, ni paridoras4 en sus dos fotomontajes digitales: 
Una buena mujer es difícil de encontrar y En bandeja de 
plata de la serie “La virtud demacrada”. En el primero de 
ellos María Cañas se apropia del tema bíblico de la deca-
pitación del general asirio Holofernes por parte de Judith, 
símbolo de Israel en el exilio, tema que por otra sedujo a 
los pintores que desde el Quatrocentto, representaron el 
momento de la decapitación, no exentos de sadismo. Con 
María Cañas, la cabeza decapitada de Holofernes pintada 
por Caravaggio en 1599, aparece cubierta por las impre-
sionantes piernas de una femme fatale en la línea sensual 
y provocadora de la Judith del siglo XX pintada por Gustav 
Klimt, mostrándonos sin ningún tipo de pudor su sexo en 
espera de ser penetrado, exhausta, mostrándose como una 
ejecutora satisfecha, bebiendo y fumando, donde el pla-
cer por la decapitación del hombre, entendida ésta como 
castración, supera el acto5 dentro de un orden simbólico 
en el que la mujer es activa y no pasiva, a diferencia de 
la expresión de venganza del rostro de la Judith pintada 
por Artemisa Gentileschi o del rostro de la Judith pintada 
por Caravaggio, quien encarna los valores considerados 
por el patriarcado tradicionalmente femeninos: hermosa, 
piadosa, religiosa, generosa, abnegada y de pasión patrió-
tica. Las mujeres siempre tenemos que ser las castas, las 
puras, las buenas, las emotivas, las generosas, además de 
tener incontinencias de todo tipo. Ellos son los libertinos, 
los infieles, los competitivos, los agresivos… ¿Tenemos las 
mujeres derecho al mal?6. Si los valores patriarcales son los 
instaurados por el paradigma del dominador, los cuales no 
se corresponden con los atributos femeninos, la principal 
reivindicación de un feminismo que quiera mantener su 
garra reivindicativa y revolucionaria, es luchar por tener de-
recho al mal, apropiándonos de la norma patriarcal7, con la 
intención de provocar y subvertir esa esencia femenina que 
nos identifica, según los dictámenes del patriarcado, con lo 
débil y sumiso. 

 En bandeja de plata, María Cañas, nos presenta una 
imagen de san Juan Bautista pintada por Leonardo da 
Vinci fechada hacia 1508-1513 quien señala su propia ca-
beza decapitada en bandeja de plata sostenida por unas 
seductoras piernas con medias, ejemplo de fetiche sexual, 
los mismos pies que hicieron famosa a la princesa idumea 
Salomé quien bailó delante de su padrastro Herodes Anti-
pas, el cual entusiasmado y ardiendo en deseo, se ofreció 
a concederle el premio que ella deseara. Siguiendo las ins-
trucciones de su madre Herodías, Salomé pidió la cabeza de 

Juan el Bautista en bandeja de plata, quien se encontraba 
preso tras criticar el matrimonio del monarca con la ma-
dre de Salomé. Tras ello, Salomé fue considerada perversa, 
arrogante, cruel y castradora, por ser los hombres los caídos 
en sus redes, que no castrada ni sumisa.

Esther Achaerandio (Madrid, 1982) en su video Afirma-
ciones para atraer el amor del año 2009 se vistió de novia, 
pero con un vestido de color rojo, el mismo color elegido 
de las flores del ramo. Aunque en la actualidad el vestido 
de las novias suele ser de color blanco, durante la Edad 
Media se prefirió el color rojo, el color de la sangre que se 
derramaría la noche de bodas, la sangre del himen roto 
que desfloraría el varón. El color blanco es el símbolo de 
la pureza, de ahí que las niñas que toman la Primera Co-
munión, las únicas vírgenes hoy en día, se vistan de este 
color. En 1840 la reina Victoria de Inglaterra, eligió para su 
boda un vestido de color blanco y la moda cambió pero no 
el significado de la mujer que contrae matrimonio, pues 
al casarse, pasará a ser propiedad exclusiva del varón, sa-
crificada la noche de bodas a la comunidad y a la especie 
mediante un ritual que es la vez biológico y psicológico8. 
Tanto el vestido de novia como las flores, son elementos 
convertidos en metáforas simbólicas llenas de poder, dolor, 
melancolía y tristeza, a través de las cuales se representa la 
transformación del amor romántico, de la unión perpetua 
con el supuesto hombre amado, en otra realidad, la reali-
dad de la relación conyugal siempre no feliz, en la que se 
pierden la inocencia y las ilusiones depositadas tras surgir la 
violencia, la misma con la que Esther Achaerrandio golpea 
su rostro con algo tan delicado como son las rosas rojas de 
su ramo de novia, supuestamente el símbolo del amor. En 
la actualidad, un grupo estadounidense llamado Grupo de 
Disciplina Doméstica Cristiana, un grupo integrista religio-
so, recomienda varios trucos y consejos para pegar a las 
mujeres. Por ejemplo un cepillo de pelo, es excelente para 
lograr la picadura deseada mientras que una raqueta de 
tenis de mesa, es silenciosa y estable, golpes justificados 
por el cónyuge y considerados necesarios para lograr una 
relación sana y dinámica, así como para crear un hogar con 
un ambiente saludable para proteger a todos los miembros 
de la familia de influencias peligrosas que puedan perturbar 
una una casa cristiana en orden en la que el hombre es el 
dominante y la mujer es la sumisa, como bien lo especifica 
la Biblia.

 La guatemalteca Regina José Galindo (Ciudad de Gua-
temala, 1974), realizó en 2010 la performance Caparazón. 
La artista, en posición fetal y desnuda, era cubierta por 
una especie de caparazón de cristal transparente mientras 
que hombres y mujeres, con palos de madera, golpeaban 
bruscamente dicho caparazón o domo, con la intención 
de romperlo, a pesar de que antes se rompieron los palos 
que el propio caparazón. El ruido, los golpes y el cuerpo 
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desnudo de la artista nos vuelven a hablar de la violencia 
en países latinoamericanos, especialmente en Guatemala, 
el más violento de toda Latinoamérica, pero también de 
la violencia de género y de la violencia feminicida. Hasta 
marzo del año 2013 han sido víctimas del feminicidio 186 
mujeres en Guatemala, un feminicidio que no existiría sin 
un sistema financiero patriarcal cómplice que blanquea el 
dinero que proviene de negocios ilegales como el tráfico 
de drogas y de armas, o la trata de personas. El feminicidio 
no debe verse como algo que sucede únicamente en Lati-
noamérica, donde el término es aceptado, porque el signi-
ficado de la palabra feminicidio es muy claro: el asesinato 
de una mujer por el hecho de ser mujer. En España este 
término es apenas utilizado. Para los medios de comunica-
ción el término aceptado es violencia de género pero si no 
delimitamos significados y utilizamos un lenguaje feminista 
y de empoderamiento, la batalla una vez más será ganada 
por el patriarcado.

 En la última obra de la artista mexicana Lorena Wolffer 
(México D. F., 1971), el cuerpo ha desaparecido, pero lo ha 
hecho a favor de la evidencia marcada por la violencia de 
género, donde los instrumentos feminicidas desempeñan la 
función de interpretación, de interpelación y de denuncia. 
Unos objetos, a simple vista cotidianos asociados a la vio-
lencia de género y a la violencia feminicidida que por otra 
parte, van acompañados del testimonio de las mujeres que 
sufrieron dichas evidencias en su propia carne y que mu-
chas de ellas no pudieron contarlo. El feminicidio en México 
es un problema sin cifras exactas que sea extendido a lo 
largo de la extensa república mexicana donde la impunidad 
estos crímenes de odio contra las mujeres.

Analizando las imágenes construidas de mujeres por 
hombres a lo largo de la Historia del Arte, éstas están im-
pregnadas del  designio patriarcal que encierra a las muje-
res en unos tópicos castrantes, por lo que el arte feminista 
es testimonio pleno de que “las mujeres” existimos como 
sujetos de enunciación (aunque le pese a Lacan). Una de las 
barreras que nos encontramos, en cualquier ámbito, inclui-
do el artístico, es el techo de cristal. Se denomina así a una 
superficie superior invisible en la carrera laboral de las mu-
jeres que nos impide seguir avanzando, un camino difícil en 
el que se entremezclan la edad y la maternidad. Su carácter 
de invisibilidad viene dado por el hecho de que no existen 
leyes ni dispositivos sociales establecidos, ni códigos visibles 
que impongan a las mujeres semejante limitación, por lo 
que son difíciles de detectar y que la mexicana Teresa Serra-
no (México D. F., 1936) ha escenificado a través de su video 
Glass Ceiling del año 2011 donde la protagonista, después 
de sortear numerosos obstáculos, consigue romper con la 
dichosa barrera. La realidad es cruel y los hechos son de-
soladores a pesar de representar las mujeres el 60% de los 
graduados universitarios: solo uno de cada siete miembros 

de los consejos de administración (13,7%) de las principales 
empresas de Europa y uno de cada 30 presidentes de los 
consejos (33,2%), es una mujer. El número de mujeres presi-
dentes de consejos de administración de grandes empresas 
incluso ha descendido, bajando al 3,2% en enero de 2012 
desde el 3,4% en 2010. En España, la situación incluso es 
peor, al representar las mujeres el 11,5% de los miembros 
de los consejos de administración9. Empar Cubells (Valencia, 
1962) en el año 2012 presentó un video también titulado 
Techo de cristal haciendo referencia a los límites impuestos 
a las mujeres en la sociedad postmoderna, unos límites que 
a pesar de ser también rotos por la protagonista del video, 
para el rancio posmachismo que considera polos simétricos 
el machismo y el feminismo, han desembocado en estrate-
gias contra la negación de tal desigualdad, es decir, como 
si no hubieran estado presentes las causas y los valores que 
han dado lugar a ella. Un posmachismo que no acepta la 
desigualdad y que considera que se deben adoptar las mis-
mas medidas para hombres como para mujeres, pues los 
hombres también sufren una realidad que ellos consideran 
matriarcal, de ahí que por ejemplo sea tan criticada la ley 
contra la violencia de género y las supuestas denuncias fal-
sas en la que este posmachismo se ampara y que Gallardón 
quiera imponer la custodia compartida en un país en el que 
según todas las estadísticas, la mayoría de los padres siguen 
sin responsabilizarse de los cuidados de sus hijos e hijas10.

Señalando conclusiones

Lejos de la mirada patriarcal, todas estas artistas han re-
chazado permanecer en los márgenes, en el silencio y en 
la otredad. Mostrarlas constituye hacer visible situaciones 
y lugares de opresión en donde todas nos podamos ver 
reconocidas, además de poner en práctica herramientas 
simbólicas con la intención de que las mujeres nos empo-
deremos y denunciemos la violencia que sufrimos, en un 
tiempo complejo en el que las denuncias han disminuido 
debido a la imposibilidad marcada desde el eje económico 
y patriarcal de salir del círculo de violencia. 

Estas artistas han sabido salir del espacio privado al que 
les había confinado el patriarcado desde tiempos inmemo-
riales y se han apropiado del espacio público, organizado 
desde parámetros patriarcales. En éste han conseguido de-
nunciar a través de su cuerpo aquello que estaba cubierto 
por densas cortinas de humo, como es la violencia de género, 
el feminicidio y las políticas sexuales patriarcales, en auge en 
tiempos de crisis y auspiciadas al abrigo de gobiernos conser-
vadores, con la finalidad de golpear las conciencias de cada 
uno de los espectadores y espectadoras ante esta realidad co-
tidiana que mancilla las libertades individuales.

Sus obras se corresponden a unas imágenes extremas, 
adjetivo aplicado a aquello conocido como lo más intenso 
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o elevado, cuya herramienta: el cuerpo, tiene la capacidad 
de herir, de suscitar, de provocar y de hurgar en nuestros ta-
búes. Unas imágenes en las que se indaga en los límites del 
arte corporal, la cuales expresan un afecto del ánimo, de la 
alegría, de la ira o del dolor. Las mismas que a través de sus 
desgarros internos han roto con el estado de tensión que 
las sometía el patriarcado, atentando contra sus cuerpos y 
sus mentes a través de repetidos esquemas, y con el pasado 
que las convertía en seres pasivos y cosificados11. Sus cuer-

pos han recobrado las voces de la denuncia, han subvertido 
lo femenino como una categoría especial y pasiva dentro 
del lenguaje artístico, y han expresado a través del mismo 
su necesidad de individualización frente a la otredad de una 
manera pública y autónoma. Todo ello es una irreverencia, 
una irreverencia mostrada a través de la combatividad en 
tiempos complejos donde todo vale, auspiciados por una 
crisis que sabemos es económica pero también patriarcal, y 
eso significa resistencia y feminismo.
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RESUMEN

“El pulso y la inocencia” es el título de la investigación que actualmente estoy elaborando y que presento en este 
congreso. Dicho estudio lo he desarrollado en el marco del Conservatorio Profesional de Música de Valencia. Dos ver-
tientes confluyen en esta propuesta. Por una parte, presentar mi trabajo de investigación, el cual emprenderá la cons-
trucción de un concierto desde los conceptos de pulso y ritmo de la Percusión contemporánea, siendo los referentes 
tres compositores: John Cage, Steve Reich y Llorenç Barber, y que narrará de manera etnográfica la experiencia vivida 
por mi parte junto con los alumnos implicados en el proyecto de creación; y por otra, abrir un debate en torno a la 
problemática del alejamiento del arte sonoro –así como de la propia música contemporánea- de los Conservatorios de 
música y de los planes académicos de sus estudios oficiales.

ABSTRACT

“El pulso y la inocencia” is the title of the research I am carrying out and that I am presenting at this Congress. I 
will develop such work in the framework of the Conservatorio Profesional de Música de Valencia. Two aspects concur 
on this my proposal. On one hand to present my research, which deals with the construction of a  concert from the 
concepts of pulse and rhythm of Contemporary Percussion treating three composers as referents: John Cage, Steve 
Reich and Llorenç Barber and which will narrate ethnographically the living experience on my part along with the 
students involved in the creation project; and on the other hand to open a debate around the problems of the dis-
tance of Sound Art –as well as the Contemporary Music itself- of the Conservatories and of the academic syllabuses  
of the official studies.
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EL PULSO Y LA INOCENCIA

Las obras de construcción, en su caso al coste de una ilusión, 
son espacios poéticos en el sentido etimológico: es posible hacer 
algo en ellas; su estado inacabado depende de una promesa. 

MARC AUGÉ, El tiempo en ruinas.

             

“El pulso y la inocencia” es el título del concierto y, a 
su vez, de  la investigación que estoy llevando a cabo y 
que agradezco a la organización su invitación para poder 
presentarlo en este congreso. Dicho estudio lo estoy de-
sarrollando en el Conservatorio Profesional de Música de 
Valencia. Dos vertientes confluyen en esta propuesta. Por 
una parte, presentar mi trabajo de investigación, empezan-
do por la construcción de un concierto desde los conceptos 
de pulso y ritmo de la Percusión contemporánea, cuyos re-
ferentes son John Cage, Steve Reich y Llorenç Barber, y que 
narra la experiencia vivida por mi parte junto con los alum-
nos implicados en el proyecto de creación; y por otra, abrir 
un debate en torno a la problemática del alejamiento del 
arte sonoro –así como de la propia música contemporánea- 
de los Conservatorios de música y de los planes académicos 
de sus estudios oficiales.

Trataré en primer lugar la segunda vertiente mencionada.

Desde mi punto de vista, el arte sonoro se ha posicio-
nado de manera equivocada en unos parámetros alejados 
del academicismo institucional de los Conservatorios. Es 

evidente que este alejamiento ha sido provocado por un 
rechazo por parte de la academia a aquellas propuestas ale-
jadas del oficialismo de los estudios de la llamada “música 
académica”.  Sin embargo, en otras disciplinas e institucio-
nes, llámense “bellas artes” y universidad, dichas propues-
tas han sido acogidas de manera natural conviviendo con 
otras disciplinas artísticas, como la escultura o la pintura. 
Asimismo, ha existido, y existe todavía, un rechazo por par-
te de los colectivos modernistas involucrados en las nuevas 
tendencias creativas, a huir de los academicismos institucio-
nales. No hay nada más contradictorio que el hecho de que 
las nuevas tendencias sonoras no sean acogidas allá donde 
se estudia, o se debería  estudiar, el arte por excelencia del 
sonido, que es la música.

Por encima de las instituciones existen las personas que 
las conforman, y excusarse en aquéllas puede provocar un 
distanciamiento cada vez mayor y un proceso contaminan-
te en ambos sentidos.

El arte sonoro debe, cuanto menos, darse a conocer en 
aquellos círculos donde la enseñanza de la música esté pre-
sente de una manera establecida, y los Conservatorios son 
hoy en día, guste a quien guste, la institución oficial donde 
estos estudios están regulados de manera oficial. Y no sólo 
por el conocimiento necesario que conlleva la enseñanza 
de la música de aquellas propuestas que marcan, en cierta 
manera, la vanguardia de la creación sonora, no olvidemos 
que la música llamada contemporánea también representa 
“otro” olvido de los planes de estudio, sino por la herra-
mienta de trabajo de enorme interés que encierra el arte 
sonoro a la hora de estimular y trabajar la creatividad.

Es esencial que la innovación vaya acompañada de una 
dosis de curiosidad que debemos desarrollar e incentivar en 
las enseñanzas artísticas. Sólo de esta manera podremos 
potenciar en nuestros alumnos el afán por las formas de 
expresión que favorezcan las capacidades interpretativas. 

La ansiedad provocada por los planes de estudio actua-
les, en cuanto a música se refiere, es un obstáculo para la 
propia creatividad. La pérdida de estos miedos y prejuicios, 
así como el miedo escénico como enemigo emocional de-
ben ser tratados y trabajados en los planes de estudios. El 
tecnicismo exacerbado que generalmente se persigue en 
los planes de estudio de los Conservatorios limita el tiempo 
para el desarrollo de la creatividad en la música.

Todas las personas, en mayor o menor medida, son 
creativas. La imaginación, espontaneidad, humor, curiosi-
dad, iniciativa, por citar algunos ejemplos,  son aspectos 
que intervienen en lo creativo. El ejercicio de éstos es fun-
damental para complementar los estudios convencionales, 
tratándose de música. ¿Qué sería la música sin creatividad? 
Nos planteamos actitudes críticas, pero siempre desde la 
barrera, en cambio, huimos cuando se trata de crear y en-
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frentarse a la intuición de generar ideas. Y dado que 
somos educados desde el miedo, éste nos impide sol-
ventar positivamente ante el público un comportamien-
to artístico, aunque diría que más que artístico muchas 
veces se trata de sobrepasar carreras de obstáculos 
técnicos y de considerar nuestro instrumento como un 
enemigo al que debemos ganarle la batalla a la hora de 
la interpretación. No puedo poner en duda el esfuerzo 
y sacrificio que supone el dominio técnico de un ins-
trumento, pero éste no puede convertirse en nuestro 
enemigo, sino en nuestro compañero de viaje. Viaje que 
actualmente dura, sólo en un Conservatorio profesional 
la friolera de 10 años de estudio. Y en esta batalla es 
donde entran en juego los aspectos que del arte sonoro 
podemos extraer como herramientas fundamentales del 
trabajo creativo. Crear, inventar, imaginar, reírse, impro-
visar, trabajar en grupo, desarrollar la tolerancia, todo 
con un rigor estructural y con la búsqueda de un resul-
tado artístico, serán objetivos prioritarios del trabajo. 
Y hablo de resultado, como parte del proceso creativo, 
donde el prejuicio del fracaso o el éxito se encuentren 
ausentes del planteamiento inicial.

La disciplina, como aspecto fundamental en el desa-
rrollo de los estudios musicales, no debe ser descuida-
da y tiene que ser considerada como pilar fundamental 
a la hora de tratar conceptos que van a complementar 
la formación musical de un individuo. Formación don-
de sobre todas las facetas debe prevalecer la educación 
personal con el objetivo de formar individuos con una 
calidad humana favorecida y beneficiada por  el estudio 
y la práctica.

Como conclusión a esta primera parte afirmaría la ne-
cesidad de incluir en los planes de estudio de los Con-
servatorios a través de asignaturas, o bien optativas o 
bien troncales, el estudio y conocimiento del arte sonoro 
como herramienta creativa y conocedora de las nuevas 
vanguardias sonoras, así como apostaría por un acerca-
miento a la propia “academia” de aquéllos círculos don-
de convive el arte sonoro y que por una razón u otra 
rehúyen de la misma.

¿Por qué no llegar a ver un programa de concierto don-
de convivan músicas del siglo XIII, con compositores como 
Beethoven, Cage o Barber? Sería la mejor muestra de la au-
sencia de miedos y prejuicios, así como una demostración 
del auténtico “arte sonoro”: La Propia Música.

En segundo lugar abordaré la primera vertiente expuesta 
en la introducción.

A lo largo de mi trayectoria profesional he vivido la evo-
lución de la percusión en una etapa de eclosión de esta 
familia de instrumentos, principalmente  en España, que ha 
sido el último cuarto del S.XX.

Mi vida profesional ha desembocado, por una parte, en 
mi condición del pulso, la creaciaciones ntales de los alum-
nos se refiere.te  institucionales.los tres pilar del pulso, la 
creación docente como profesor de percusión, actualmente 
en el Conservatorio Profesional de Valencia y, por otra par-
te, como intérprete siendo miembro fundador de Amores 
Grup de Percussió y miembro de Capella de Ministrers des-
de 1990 (grupo dedicado a la música antigua), dos polos 
interpretativos opuestos en apariencia, pero nada más lejos 
de la realidad, al encontrarse dentro del imaginario círculo 
diacrónico de la historia de la música enormemente cerca-
nos y conexos. 

Con el paso de los años mi inquietud y, por qué no 
decirlo, las casualidades me llevaron a preparar un pro-
yecto para el AECID que desarrollé en países de Centro-
américa. Las experiencias vividas, así como la excelente 
acogida y resultados que tuvieron estos cursos-talleres, 
derivaron en la realización de otros más a lo largo de la 
geografía española.

La obtención del máster de música me encaminó al 
proyecto de tesis doctoral, dirigida por el Dr. Miguel 
Molina y codirigida por la Dra. Rosa  Mª Rodríguez, ba-
sado en la vivencia experiencial del proceso de creación 
de un concierto a partir de los conceptos de pulso y 
ritmo de la percusión contemporánea. Concierto que 
siempre es el resultado de los cursos que imparto, pues 
considero fundamental que los participantes vivan la 
creación y la experimentación desde la propia expe-
riencia y que en este caso, avanzando un paso más, 
convertiré –o al menos lo intentaré- el proceso en una 
investigación científica.

Dicha investigación evidentemente es un trabajo 
abierto, en proceso de elaboración, donde la parte co-
rrespondiente a su preparación es la que voy a exponer 
en esta ponencia.

El trabajo –concierto- lleva por título:  EL PULSO Y LA 
INOCENCIA.  
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Está basado  en mis experiencias vividas y centrado en la 
creación de un concierto que seguidamente paso a explicar: 

“El pulso y la inocencia” es el título del concierto que 
presenté el pasado 13 de junio en el edificio del Conserva-
torio Profesional de Música de Valencia. El título responde, 
en primer lugar, a la utilización del pulso y el ritmo como 
bases fundamentales en la experimentación y creación. En 
segundo lugar, la inocencia hace referencia  al estado de los 
sujetos participantes en cuanto a su desconocimiento de los 
materiales con los que se van a encontrar y su respuesta para 
con ellos en la evolución del proceso. Si bien es cierto que el 
título no pretende responder a ningún objetivo concreto de 
la investigación, sino a unas palabras que encierran cierto 
sentido emprendedor de un viaje donde se intuye el final del 
mismo, pero se desconoce cómo y por dónde transcurrirán 
los caminos por parte del propio investigador convirtiéndose 
éste  también en “inocente”. Como así responde John Cage 
cuando se pregunta: ¿Cuál es la naturaleza de una acción 
experimental? Es simplemente una acción cuyo resultado no 
está previsto (Cage, 2002b: 69).

Como dije anteriormente, mi trayectoria profesional 
se ha desarrollado tanto en el campo de la interpretación 
como en el campo de la pedagogía como profesor en el 
Conservatorio de Valencia. Trasladar al campo científico mi 
faceta interpretativa y creativa, que como artista llevo de-
sarrollando en mi vida profesional, es un reto y un paso 
importante en mi trayectoria. 

Comparto la idea que defiende Álvaro Zaldívar, el estu-
dio del presente y futuro de la «acción/interpretación artís-
tica» como legítima investigación «performativa» (Zaldívar, 
2005:121), ya que es una realidad. El trabajo se presenta 
como parte de una metodología de investigación que se 
centra en la práctica, en la acción artística, desde lo que 
se ha venido a denominar como ‘Estudios performativos’ 
(Hernández, 2011: 85-118).

La creación-construcción de un concierto o acto sonoro 
–añado lo de acto sonoro para ampliar las connotaciones 

del término clásico “concierto”- responde a unos cauces 
por regla general establecidos. Por una parte, el concierto 
viene determinado por unas obras concretas registradas en 
una partitura (la mayoría de los casos) o, por otra parte, 
se pueden establecer unos cauces y pautas donde cabe 
la improvisación y la creación de los propios intérpretes y 
donde los elementos sonoros puedan o no responder a los 
instrumentos musicales convencionales, dando cabida a 
cualquier objeto sonoro que pueda resultar de interés. Ade-
más, la relación proxémica con el espacio donde se realiza 
el concierto es un determinante de enorme importancia a 
la hora de bautizar el concierto como una incursión dentro 
del ámbito del arte sonoro más que del “concierto” como 
tal, pues si bien la música      se define como la organización 
de los sonidos en el tiempo, la relación del espacio donde 
se producen estos sonidos organizados o no y la utilización 
del mismo como herramienta sonora y como condicionan-
te a la hora de la creación lo sitúan de manera clara en el 
ámbito de las creaciones sonoras; la que propongo tiene 
conexiones con lo que desde los años 90 se ha denominado 
“Arte sonoro”. Sus antecedentes, como muy bien los de-
fine Miguel Molina (2008:213) están basados en “las van-
guardias históricas a través del uso del ruido por parte del 
futurista Luigi Russolo, el dadaísta Marcel Duchamp y del 
escritor español Ramón Gómez de la Serna”.

Su registro y análisis nos  aportarán los resultados de 
la investigación, si bien éstos no tendrán cabida en esta 
exposición.

Hablar de creación y arte sonoro es hablar de música 
experimental, pues mi propuesta no deja de ser un expe-
rimento (controlado). Sobre este aspecto son básicas las 
ideas de Murray Schafer como antecedente más significati-
vo. Schafer desempeñó su labor más próxima al ámbito de 
la escuela, el trabajo que aquí se propone, aún desarrollán-
dose en un marco educativo, pretende convertirse en una 
investigación artística más que en una investigación-acción. 
Bien es cierto que la experimentación, la innovación y, por 
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supuesto, la investigación se han visto siempre muy aleja-
das de la realidad de los planes de estudio de los Conserva-
torios, y que con esta experiencia se va a brindar una bue-
na oportunidad de tratarlos, siendo sus resultados los que 
situarán y definirán al final el lugar que les correspondan.  

Se trata de una investigación artística, dentro de un 
marco educativo, donde el propósito de generar un pen-
samiento predomine sobre el crear una metodología 
concreta para el aprendizaje centrada en los sujetos. Na-
turalmente, el realizar esta actuación dentro de un mar-
co educativo (Conservatorio), la innovación y creatividad 
constituyen una razón de peso importante, como señalé  
a anteriormente. 

El proceso de construcción va a convertirse en el pilar 
fundamental de la presentación que aquí propongo. Dife-
rentes preguntas surgen inmediatamente a la hora de la 
explicación, planteamiento y estructura del trabajo:

¿Quién? 

¿Cuándo?

¿Cómo? 

¿Por qué?

¿Quién ha realizado la interpretación del concierto? 

El concierto se ha llevado a cabo con los alumnos 
de la asignatura de música de cámara de Percusión del 
Conservatorio Profesional de Música de Valencia. En 
total 15 alumnos en una franja de edad entre 14 y 21 
años. Matriculados en los cursos de tercero a sexto de 
Percusión.

La elección de los intérpretes fundamenta algunas de 
las razones de esta investigación. El experimentar con 
materiales desconocidos en la programación oficial de 
estudios y sus resultados en los alumnos, aporta una 
nueva experiencia, donde el profesor adopta el papel 
de artista-creador junto al grupo de trabajo, y donde 
el registro de esta experiencia reflejará unos resultados 
que serán analizados y aportarán unas conclusiones, 
las cuales podrán ser tomadas en cuenta o bien a ni-
vel vivencial y artístico como a nivel pedagógico. Los 
alumnos vivirán una experiencia artística diferente a las 
habituales en su entorno educativo y la observación a 
su respuesta nos proporcionarán las conclusiones de la 
investigación. Como señala Cage: La música de percu-
sión es una transición contemporánea desde la músi-
ca influida por el teclado a la música del futuro que 
dará cabida a todos los sonidos. Cualquiera de estos 
sonidos es aceptable para el compositor de música de 
percusión; explora el campo –no musical- del sonido, 
prohibido por la academia, en la medida en que resulta 
manualmente posible (Cage, 2002b: 5).

¿Cuándo se ha realizado la creación del concierto?

Desde el 3 de octubre de 2012 hasta el 29 de mayo de 
2013, se han formalizado 24 sesiones de trabajo para llevar 
a cabo el proyecto de creación del concierto que tuvo lugar 
en el Conservatorio Profesional de Música de Valencia, Ve-
lluters, el pasado 13 de junio de 2013.

Dichas sesiones se han desarrollado los miércoles en el 
horario concedido a la asignatura de música de cámara de 
percusión. Su duración ha oscilado entre 70 y 90 minutos.

El 85% de estas sesiones han sido registradas en soporte 
videográfico, y todas ellas anotadas en el diario de campo. 
A su vez,  se han incluido entrevistas a los alumnos al fina-
lizar las sesiones expresando sus impresiones y sensaciones. 

¿Cómo se ha construido la creación del concierto?

El régimen de trabajo fue planificado en tres partes o fa-
ses diferenciadas en el tiempo. La primera, dedicada a aplicar 
el pulso y el ritmo; la segunda, dirigida a la creación y expe-
rimentación sonora; y una tercera, destinada a experimentar 
con diferentes conceptos como voz, actitud y comporta-
miento artístico y al diseño del concierto/performance. 

Seguidamente resumo el contenido de cada una de las 
fases:
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Iniciamos la primera etapa con una exposición del pro-
yecto; a continuación, propuse una experimentación en 
torno a la escucha del pulso individual combinado con 
ejercicios de escucha exterior, (la calle, el tráfico, conversa-
ciones, etc). El hecho  de tener que sentir con los dedos el 
pulso de cada uno y la escucha requería de una atención 
y concentración sumamente importante, lo que significaba 
un factor añadido al objetivo del ejercicio. En un momento 
inicial se hizo sonar el pulso en el muslo, a la vez que se sen-
tía. Se planteó la disyuntiva de pulso vs ritmo, entablando 
un debate interesante entre todos nosotros. La asociación 
de ritmo al pulso fue generalizada, aspecto estereotipado 
tratándose de la primera fase de trabajo. 

La inocencia hizo acto de aparición desde el momen-
to en que lo desconocido tomaba cuerpo al tratarlo como 
algo habitual, es decir, el pulso que de manera inconsciente 
se halla presente a lo largo de toda nuestra vida, se con-
vertía en un instrumento de trabajo consciente a través del 
cual iba a transcurrir la construcción de un concierto/per-
formance. 

El paso inmediato, después de haber experimentado 
con el sonido del pulso en el cuerpo, de forma individual 
y entre compañeros, fue trasladar el sonido a un instru-
mento de parche como símbolo principal de los instru-
mentos de percusión. El resultado sonoro lo estimé de 
elevado interés y decidí incluirlo como una escena sonora 
dentro del concierto.                                              

El siguiente elemento complementario, asociado al pul-
so, fue la percusión corporal. Esta prueba se realizó utili-
zando la voz como pulso métrico. El objetivo que busqué 
al proceder de esta forma no es otro que el de apreciar la 
independencia mental de la psicomotricidad corporal, con 
el fin de poder procesar cada uno de los golpes o sonidos 
producidos desde el esfuerzo cerebral antes que los impul-
sos producidos de manera natural. El resultado es el control 
del ritmo producido en el cuerpo desde un proceso de tra-
bajo mental.

Sentir el cuerpo humano como instrumento es una 
faceta en la cual quería incidir. Sentir el propio cuerpo y 
escuchar los cuerpos de los demás supone un ejercicio im-
portante de escucha. Y ésta ocupa un ítem muy importante 
en el desarrollo del trabajo de creación. A su vez, supone 
una labor de conciencia en el trato del instrumento, sea 
cual sea, desde el momento en que invitamos a integrar un 
instrumento ajeno a nuestro cuerpo a formar parte de éste.

La escena de percusión corporal formaría parte del con-
cierto. Se propusieron creaciones individuales para ser com-
partidas en grupo y también se introdujo la improvisación, 
como herramienta importante en el desarrollo del discurso 
musical. Se crearon dos grupos con la finalidad de explicar 
y entender la estructura musical. Es decir, se construyeron 
estructuras musicales, por ejemplo: A-B-Improvisación-A-B-
Improvisación-Coda-Tutti final, con la finalidad de aprender 
la organización y construcción de una estructura.

  Se hizo hincapié en el trabajo del cuerpo humano tra-
tado como instrumento de percusión antes de afrontar la 
obra de Steve Reich “Clapping Music” versionada para su 
interpretación en el concierto. Son numerosas las versio-
nes que he realizado de la obra de Reich, reinventando 
cada una de las veces una nueva versión. Los motivos de 
elegir esta obra responden, en primer lugar, a conocer la 
música de Steve Reich. Definida ésta como “pulse music”, 
responde perfectamente a las exigencias planteadas en mi 
proyecto a la hora de concebir la música desde el pulso de 
la misma. Y en segundo lugar, a la simplicidad del instru-
mento para el cual está originalmente escrita: las palmas 
de las manos.

Sentir y hacer sonar el pulso combinado con la escucha 
de los demás pulsos provocaba una aceleración que tenía 
su reflejo en el resultado sonoro. Esta incidencia se supe-
ró en las siguientes sesiones. Aprender a escuchar tomaba 
cuerpo en el desarrollo del trabajo.       

Las primeras improvisaciones propuestas por los alum-
nos estaban, por lo general, muy sobrecargadas, y con 
poca elaboración  a la hora de pensar y actuar. Propuse una 
reflexión a cada uno para exponer lo que sentían a la hora 
de improvisar. La opinión generalizada de querer demostrar 
algo más de lo que en realidad eres capaz hizo que foca-
lizáramos tareas específicas para corregir esta manera de 
actuar, incentivando la sencillez y la simplicidad, utilizando 
siempre antes la cabeza que las manos.

Centrados ya en el Clapping, se trabajó la obra forman-
do dos grupos –A y B- donde primero uno de ellos interpre-
taba el primer papel y otro el segundo para intercambiarlos 
después.

Se hicieron variaciones de la obra. Inicialmente tocando 
las palmas y contando, después llevando el pulso con los 



125

Pau Ballester Sánchez, 
Construcción de un concierto  de percusión  con alumnos del Conservatorio Profesional de Valencia  desde los con-

ceptos de pulso, ritmo  e inocencia, como propuesta de acercamiento al arte sonoro y la música contemporánea

pies, tocando los silencios con los pies, con la voz, etc…sin 
decidir qué versión se iba a realizar en el concierto. Eviden-
temente era aún pronto para tomar esta decisión.

Seguí dedicándome a la obra de Reich, esta vez con 
instrumentos, por parejas, planteándome la posibilidad y 
creyendo interesante aplicar una versión interpretada con 
instrumentos (convencionales o cotidianos) en el concierto. 
El resultado me pareció satisfactorio, y a falta de decidir qué 
sonoridad elegiría en el concierto, quedó de una forma u 
otra, cerrado el trabajo del Clapping, que sumado al reali-
zado con la percusión corporal, completaba la primera fase 
del proyecto destinada al pulso, ampliada con la proyección 
del documental titulado “South Bank Show”, dedicado a 
Reich.

Finalizadas las cinco sesiones aplicadas al trabajo del 
pulso, la percusión corporal, creación y estructura y Ste-
ve Reich, comenzamos la segunda fase, la cual estaba 
orientada a introducir la creación y experimentación 
sonora en las praxis musicales de los alumnos. Empe-
zamos con instrumentos no convencionales, es decir, 
utilizando toda clase de artilugios cotidianos, para in-
culcar la idea de la escucha como acción generadora 
de ideas musicales independientemente del instrumen-
to musical utilizado. Con ello procuraba incentivar la 
idea de que cualquier objeto y sonido podría ser válido 
para hacer música. En este momento se evidenciaba la 
figura de John Cage, que con sus ideas, pensamientos 
y filosofía centraría parte del trabajo llevado a cabo en 
esta segunda fase. Cada uno de los alumnos fue apor-
tando objetos cotidianos con los que fuimos desarro-
llando una fuente importante de sonidos, hasta ahora 
muchos de ellos ignorados, pero que al prestar atención 
y desarrollar la intuición, se convertían en auténticos 
instrumentos musicales. Se realizaron las primeras crea-
ciones con dichos objetos potenciando la imaginación, 
incluso a la hora de dar títulos a cada una de ellas. 
Desde patrones rítmicos muy simples íbamos sumando 
instrumentos, añadiendo estructuras nada complejas e 
introduciendo unos códigos –signos gestuales-, los cua-
les servían de indicadores de aquéllas acciones sonoras 
que el conductor de la creación proponía. Los alumnos 
actuaban tanto de intérpretes como de creadores. Du-
rante las siguientes sesiones se fue ampliando el abani-
co de códigos con el objetivo de enriquecer la creación 
sonora. Signos que representaban la duración, intensi-
dad, timbre, tesitura, patrones rítmicos, diálogo, impro-
visación, imitación, locura, etc…fueron implementado 
el lenguaje de interpretación que se iba a utilizar en 
esta parte de la creación hasta lograr un cierto dominio 
en la comunicación entre creador e intérpretes, siquiera 
sin perder estos últimos su papel de creadores con sus 
instrumentos-objetos.

 El desarrollo de la capacidad de independencia rítmica-
auditiva fue un aspecto muy importante que tuve opor-
tunidad de plantear en una de estas sesiones. Es decir, la 
capacidad de poder mantener un pulso o patrón rítmico, 
a la vez que se es capaz de escuchar otros pulsos o patro-
nes rítmicos diferentes. Esta nueva perspectiva iba a tener 
una repercusión importante en los resultados de la  inter-
pretación de los pulsos del corazón, desde el momento en 
que cada individuo posee un pulso diferente y sólo una 
rara coincidencia puede provocar dos pulsos simultáneos. 
Igualmente, el hecho de considerar de suma importancia la 
capacidad de crear estructuras polirrítmicas acentuaba mi 
interés por prestar atención a esta tarea.

Los alumnos creaban, en grupos de dos,  patrones rítmi-
cos improvisados por ellos, con la única condición de que 
cada uno de ellos debía tener un pulso diferente. Consideré 
su sonoridad muy atrayente.

La individualidad dentro de un todo adquiría una im-
portancia relevante, tomando conciencia cada uno de los 
intérpretes del significado de la suma individual dentro del 
colectivo, aproximándonos a un concepto holístico (vid. K. 
Wilber, 2001), que considero muy cercano a los resultados 
sonoros obtenidos.

Antes de finalizar el año 2012, dediqué una sesión a 
realizar una creación basada en la improvisación libre. Con-
sideré oportuno despojar a los alumnos de las normas y 
mecanismos trabajados hasta el momento, para facilitar su 
libertad y comprobar la capacidad de intuición y creación, 
su desenvoltura, ante una situación nueva para ellos. No 
alcancé el resultado adecuado, sin embargo, sí fue benefi-
cioso en cuanto a la preparación del objetivo final.

Para comenzar el nuevo año propuse unas sesiones de-
dicadas a la desinhibición en escena. Primero, para valorar 
el trabajo realizado hasta el momento; segundo, por con-
siderar transcendental este aspecto a la hora de afrontar 
una actuación escénica. Fueron sesiones divertidas donde 
imitamos sonidos de la naturaleza, de animales, jugando 
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con la voz originamos situaciones escénicas donde la crea-
ción sonora se intercalaba con el movimiento y el espacio. 
Movimiento y espacio jugarán un papel determinante en 
el concierto final, por lo que desde situaciones donde el 
humor y la diversión representaban un componente de vital 
importancia, lo fuimos precisando.

Una vez considerado el trabajo de la experimentación 
gestual sonora, suficiente para afrontar creaciones, diga-
mos que con una mínima garantía de efectividad, y haber 
introducido la voz desde el humor (vid. Vila: 2010), pen-
sé que era el momento de ocuparme del sonido desde la 
propia conciencia para ir ganándole terreno a la inocencia. 
Para ello, la herramienta de la imitación con la voz de aque-
llos sonidos de instrumentos cotidianos que cada uno de 
ellos hacía sonar requería de un análisis consciente previo 
a la propia acción sonora. De esta forma concebimos: pen-
sar antes de tocar. Intentar crearse un concepto sonoro de 
aquel instrumento u objeto que quiero hacer sonar. Este 
tipo de actuación supondría un avance importante en el 
estudio de los instrumentos convencionales y su aprove-
chamiento acústico. Imaginar cómo quiero que suene mi 
instrumento, canalizar la energía para ello, elegir el color 
del sonido y agudizar la intuición auditiva me facilitará una 
nueva concepción sonora, y este aspecto es incuestionable 
cuando con instrumentos musicales quiero tratar. El arte 
sonoro se convertía así en herramienta de trabajo para lo 
que denominamos música académica.

A propuesta del Dr. Miguel Molina dedicamos varias se-
siones a la creación y grabación de diferentes radiodramas 
como homenaje a los llamados “ruideros” que realizaban 
efectos de sonido en la radio con objetos cotidianos o cons-
truidos para producir ruidos determinados. Articulamos, de 
esta manera, el trabajo de los antecedentes del arte sonoro 
y su aplicación fuera del contexto del concierto. Asimismo, 
la grabación en audio de una escena narrada en la novela 
de Miguel de Cervantes “Rinconete y Cortadillo” interpre-
tada con una escoba, unas tejoletas y unos chapines, como  

muestra de las primeras manifestaciones de arte sonoro en 
España, supuso un trabajo complementario de extraordina-
rio interés para todos y con unos logros excelentes. Ambas 
grabaciones forman parte del  Proyecto I+D aprobado por 
la Secretaría de Estado de Investigación del Ministerio de 
Ciencia e Innovación (Proyecto ref. HAR2008-04687/ARTE), 
y que formará parte de la publicación:

¡Chum, chum, pim, pam, pum, Olé! 
Pioneros del Arte Sonoro en España, de Cervantes a las 
Vanguardias. 
Edita LCI-UPV, Valencia, 2013 
ISBN: 84-695-7021-8

La colaboración e interacción con otras instituciones, 
fundamentalmente aquéllas que se dedican a las bellas ar-
tes, establece un aspecto de importancia en el desarrollo 
de las actuaciones académicas y son de notable  eficacia en 
cuanto a resultados experienciales de los alumnos.

Con la participación de la voz íbamos a concluir la últi-
ma fase de la preparación y entrenamiento para el concier-
to. Para ello me centré en el tercer compositor que me ha 
proporcionado firmeza  y solidez en este proyecto, Llorenç 
Barber. Nuestra relación personal, haber trabajado juntos y 
conocer y haber interpretado su música, me permitía cier-
tos recursos sonoros aplicables al concierto que encajaban 
dentro de las ideas preconcebidas para ello, e inspirándo-
me en la obra que él escribió para Amores con motivo de 
nuestro décimo aniversario, comencé a hacer uso de estos 
recursos dentro de la creación. La obra se titulaba “Páginas 
amarillas y cupones descuento”. La voz, el movimiento y 
el sonido de instrumentos cotidianos convivían en un pa-
seo de altura de los intérpretes –actuaban con una escalera 
cada uno de ellos-  por la sala de conciertos. Utilizamos 
el periódico como instrumento o partitura de trabajo. El 
uso de las palabras y las letras como partitura sonora, y no 
como medio de comunicación semántica, supuso una con-
quista a la hora de entender el sonido como componente 
intrínseco de cualquier acción cotidiana que podamos llevar 
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a cabo. Desde aspectos musicales como el ritmo, la melodía 
y la improvisación fuimos creando situaciones escénicas y 
sonoras con la voz y la desinhibición como protagonistas.

Para finalizar esta fase visionamos un fragmento de la 
película “Four american composers” de Peter Greenaway, 
dedicada a John Cage.

Llegamos a la etapa del diseño del concierto. Para ello 
elaboré una estrategia basada en tres tramos: la recopi-
lación del material sonoro, su ordenación estructural y su 
adaptación al trabajo espacial, -las dos últimas están su-
bordinadas-. Tres pilares sustentaban el concierto: el pulso, 
la creación y experimentación sonora y el “Clapping” de 
Reich. Fui diseñando escenas y movimiento partiendo de la 
idea de hacer sonar el edificio del Conservatorio. Exploré la 
sonoridad en aquellas zonas donde de manera habitual no 
se escucha ni se hace música, relegándose esta tarea para 
las aulas o el aula magna. Descubrí el interés arquitectóni-
co (vid. Marchán Fiz, 2008) y el juego que la construcción 
del edifico podía darnos a la hora de trabajar el espacio. 
Eric Kandel parafraseando a John O’Keefe afirma que: el 
espacio desempeña un papel en todo nuestro comporta-
miento. Vivimos en el espacio, nos movemos a través de 
él, lo exploramos y lo defendemos. Y Eric Kandel continua 
diciendo: el sentido del espacio es fundamental pero mis-
terioso porque, a diferencia de otros sentidos, no hay para 
él un órgano sensorial especializado (Kandel, 2007: 357). 
Las escaleras, los tres edificios unidos por pasillos de cristal, 
el montacargas, las rampas, etc…ofertaban unas posibili-
dades muy sugestivas para elaborar un diseño interesante 
donde público e intérpretes pudieran convivir en un mundo 
sonoro de nueva creación. 

Volviendo al material sonoro del que disponía, con-
feccioné un listado que a modo de puzzle iría encajan-
do según las piezas que determinaba el espacio y la es-
tructura  musical pensada. Aprovechamos la versión del 
Clapping que interpretamos en el concierto que tuvo 
lugar en el Cabanyal, en Valencia, bajo el título “Arte 

Sonoro de ayer y hoy. Desde la escoba musical de Cer-
vantes hasta Clapping Music por Cabanyales” organiza-
do por XV Edición Cabanyal Portes Obertes 2013, Labo-
ratorio de Creaciones Intermedias (LCI, UPV). Se trataba 
de una versión donde la idea de la reivindicación –se 
interpretaba con cacerolas- y la intención de crear una 
tensión final provocada por un constante crescendo –
se iban sumando intérpretes poco a poco- ofrecían un 
magnífico resultado.

Aprecié el momento donde los paseos por el edifi-
cio, la observación, la reflexión, la intuición, el humor, 
la música estudiada durante el curso o el reflejo de unas 
sensaciones difíciles de explicar desembocarían en unas 
ideas que se tendrían que ver reflejadas en un concierto/
performance con un resultado sonoro óptimo y una es-
tructura coherente.                     

Algunas de estas ideas fueron: disponer los pasillos 
de conexión de los edificios como arterias sonoras don-
de el pulso de la sangre fluyese a través de ellas. Va-
lerme del árbol del sótano para reflejar la importancia 
del sonido de la naturaleza y valorar la música que ella 
nos proporciona. Favorecerme de las aulas de percusión 
como generadoras de sonido. Destinar el montacargas 
como transportador del pulso. Interponer el pasillo de 
secretaría como graderío de los intérpretes aplaudiendo 
al público. Entremezclar los paseos sonoros del público. 
Incorporar el balcón de la biblioteca como lugar anun-
ciador de bienvenida y el porche exterior como despedi-
da reivindicativa. Acoplar los bancos del sótano central 
como productores de sonidos desde la palabra, las letras, 
la voz. Añadir la escalera central como instrumento so-
noro combinado con la percusión corporal. Reivindicar 
la convivencia del arte sonoro y la música académica en 
la interpretación de los alumnos de sexto curso. Adherir 
la participación del público y su pulso. Conectar los ele-
mentos mecánicos –juguetes y radios- como instrumen-
tos musicales haciendo alusión a aquellos aparatos que 
en estas zonas utilizan las personas.

Ya sólo me faltaba encajar todas estas piezas dentro 
del puzzle, para lo cual, teniendo en cuenta los tres 
pilares: pulso, creación sonora y Clapping, los situé en 
este orden en el guión. Dibujé un plano del espacio 
central del concierto junto con el material sonoro y fui 
escribiendo un primer guión. Realizado el primer ensa-
yo técnico del guión y medidos los tiempos de transi-
ción, elaboré el guión definitivo -adjunto en documento 
anexo-, fue el utilizado en el concierto. Llevamos a cabo 
los ensayos durante dos días ocupando el espacio real. 
Dichos ensayos tuvieron lugar el día anterior y el mismo 
día del concierto y nos dispusimos para concentrarnos y 
llevar a cabo la actuación el jueves 13 de junio de 2013 
a las 19h.
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¿Por qué he llevado a cabo este proyecto? 

Los motivos son los siguientes: 

-Trasladar al campo científico el proceso de creación e 
interpretación de un concierto donde todo él se iba a de-
sarrollar con materiales de propia creación inspirados en la 
percusión contemporánea.

-Investigar la respuesta de los alumnos a partir de los 
materiales propuestos donde la potenciación de la escucha 
y la creación adquirían la máxima importancia.

-Aplicar el arte sonoro como herramienta de trabajo 
para el desarrollo de los proyectos curriculares de estudios 
en el Conservatorio y, de esta manera, lograr un acerca-
miento entre la academia y un campo de actuación musical 
hasta ahora distante de la misma.

Como reflexión conclusiva quiero añadir que desde el naci-
miento de este concierto/performance he compartido los tres 

polos del imaginario del antropólogo y etnólogo Marc Augé: 
el individual -sueño-, el colectivo -mito- y el de creación -obra-
; para sobrevivir es necesario relacionar los tres (vid. Augé, 
2008). He tratado de compartir, con el grupo humano que me 
ha acompañado en esta experiencia, una pasión; pasión que 
como dice Alexander Gerard es una emoción que es produci-
da por alguna causa particular y dirigida a algún objeto deter-
minado (Gerard, 2009:92), porque  las emociones involucran 
al cuerpo; las sensaciones, no (Storr, 2007:287).

¿No podríamos evocar en esta vivencia la oposición del 
Libro de la Naturaleza al Libro de los Hombres, allí don-
de habitó un insondable sistema de controversias donde 
la cultura  se erigió en plena identificación entre artificio y 
natura, cercanía y atavismo, instinto e instrucción, doctrina 
y oscurantismo, todo ello, destellos y latidos para la Vida?

Mis futuros esfuerzos van encaminados al estudio, en 
profundidad, en diferentes direcciones obligatorias de todo 
lo aquí expuesto. 
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ESCENA 2bis:

Bombomovil. Transición de escena 2 a 3. El bombo en el ascensor bajará haciendo sonar el pulso del corazón a máximo 
volumen desde el tercer piso hasta el sótano abriendo las puertas en cada uno de los pisos mientras los intérpretes de la es-
cena 2 se trasladan a la entrada principal(central), dejan los toms detrás del mostrador y se preparan arriba de la escalera. 

LOC+INTERP: Ascensor. Eric.

ESCENA 3: 

A.-Bosque cromático + percusión corporal. Al llegar el bombo (gran corazón!) al sótano, comienza a sonar el bosque 
cromático. Láminas distribuidas en el sótano con baquetas de timbal blandas. Escalas cromáticas en toda la extensión de 
la marimba y vibráfonos.

LOC+INTERP: Sótano. Manolo, Marina, Helena, Violeta, Rosa, Elvira…….4’.

B.-Percusión corporal. Secuencia de percusión corporal. Los 8 intérpretes se sitúan en fila descendente a lo largo de 
la escalera y realizan la secuencia corporal. A la señal, el último de la fila, baja y se incorpora a los sets de la creación 
sonora(siguiente escena).

LOC+INTERP: Escalera pal. Ignasi, Diego, Pedro, Miquel, Héctor, Jordi, Yago, Salva?.

ESCENA 4:

Creación y experimentación sonora. 

Parte 1:Objetos cotidianos mezclados con instrumentos convencionales. 4 mesas para los objetos e instrumentos.

Platos, congas, crótalos, timbales….etc. (dirigido/coordinado por Pau-lenguaje de signos).

LOC+INTERP: Sótano. Todos.

Parte 2-ninfas-: A la señal, comienza piano (…………?), y cencerros al viento por todo el espacio, mientras otro grupo 
realiza acción sonora con el agua.

LOC+INTERP: Sótano. Cencerros: Marina, Violeta, Helena, Elvira, Rosa. Finalizarán el recorrido en el piano. Agua: Pedro, 
Yago, Salva, Héctor, Manolo, Jordi, Miquel, Eric.

Parte 3- Sin palabras- Las campanas se funden con el piano, acaba el piano y se quedan las campanas –Improv- y se realiza 
la acción con los periódicos,-Melodía-ritmo-libre- subidos a los bancos de madera. A la señal (Pau) se agitarán los perió-
dicos y a la señal se lanzarán al aire.

LOC+INTERP: Sótano. Campanas: Ignasi, Diego. Periódicos: Miquel, Jordi, Pedro, Yago, Salva, Manolo, Marina, Helena, Héctor, Eric.

ESCENA 5:

1er paseo sonoro
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Pau Ballester Sánchez, 
Construcción de un concierto  de percusión  con alumnos del Conservatorio Profesional de Valencia  desde los con-

ceptos de pulso, ritmo  e inocencia, como propuesta de acercamiento al arte sonoro y la música contemporánea

Después de lanzar los periódicos, cogeremos las radios e invitaremos a gente del público que nos acompañen a un 
paseo por el Conservatorio. Se puede subir hasta los pisos superiores, salir a la calle. Disfrutando de la combinación del 
sonido de la radio junto con la obra de S.Reich. Cada vez que se pase por una de las arterias,(pasillos de cristal) debe-
mos pararnos durante unos 10-15seg. como rindiendo un ritual a las arterias del Conservatorio por donde comenzaron 
a latir los corazones regresando después del paseo al sótano. Tenemos 5’ para el paseo, debiendo estar de nuevo en el 
sótano antes de cumplirse los 5’. Las radios no deben estar siempre en funcionamiento, Hay que alternar el silencio- es 
muy importante-, y la búsqueda de emisoras es una acción que no debe faltar. Es muy importante que no se intercambie 
conversación con el acompañante ¡ Sólo ESCUCHAR !!!!

A su vez se interpretará en el sótano la obra de Reich: Nagoya marimbas.

LOC+INTERP: Marimbas: Miquel, Jordi. Radios: Pedro, Yago, Salva, Héctor, Diego, Ignasi, Manolo, Eric ,Helena5’.

ESCENA 6:

Árbol sonoro

Después del paseo (5’), nos dirigimos al árbol del sótano. Realizaremos la secuencia de los parches. Estarán en el suelo. 
Los cogeremos y muy poco a poco haremos un crescendo de volumen y cantidad de notas agrupándonos en torno al árbol 
mientras desde las aulas de percu (003 y 004) se produce un macro crescendo con dos tam-tams y las puertas abiertas. 

LOC+INTERP: Árbol: Pedro, Yago, Salva, Héctor, Diego, Ignasi, Manolo, Helena, Eric, Miquel, Jordi, Violeta.

ESCENA 7:

2do Paseo sonoro 

Al finalizar el árbol y crescendo de tam-tams (señal Pau), los que se encuentren en el árbol cogerán los juguetes sonoros 
y por la escalera principal e invitando a gente del público a acompañarlos realizarán el segundo paseo, con las mismas 
directrices que el primero. Mientras en el sótano se interpreta el Blues for Gilbert (Vibráfono). Tenemos 5’ para este paseo.

LOC+INTERP: Sótano, escalera pal y todo el edificio. Vibráfono. Helena. Juguetes: Pedro, Yago, Salva, Héctor, Diego, 
Ignasi, Manolo, Helena, Eric, Miquel, Jordi, Violeta.5’.

ESCENA 8:

El pulso del público

Al regresar al sótano del paseo, llegarán primero los fonen-men (aquéllos que llevan el fonen) y al acabar el Blues 
tomarán el pulso de gente del público y lo traducirán el los toms que se habrán bajado al sótano. El resto se situará en el 
balcón que lleva a secretaría sin llegar a bajar al sótano, mirando al sótano. Después de escuchar cómo suena el pulso de 
la gente, los que estáis situados en el balcón comenzareis a palmear el patrón 1ero del Clapping, (señal Pau) mientras los 
fonen-man invitan a todo el público a abandonar el sótano y salir a la calle. Siguiendo el mismo orden que tenéis en el 
clapping, es decir los que empiezan el 1er patrón los primeros y así sucesivamente. Cuando comiencen a subir el público la 
escalera principal, los del balconcillo saldrán a la calle (Patio central) a esperar y recibir a la gente palmeando el 1er patrón 
de Clapping. Al llegar al patio central comenzaremos la última escena.

LOC+INTERP: Sótano, todo el edificio, balconcillo de secretaría. Patio central. Fonen-men: Ignasi, Diego, Pedro, Miquel, 
Héctor, Jordi, Yago, Salva. Palmeros clapping: Marina, Eric, Manolo, Violeta. Bajar Toms al sótano desde la entrada pal 
por la escalera secundaria (la que va a las aulas de Percu): Rosa, Elvira……………………………………………Duración a 
determinar.

ESCENA 9:

Clapping por cacerolas

Al llegar al patio central, estarán ya las cacerolas dispuestas junto a la pared e interpretaremos el Clapping , tal cual lo hicimos en el cabañal.

LOC+INTERP: Patio central de afuera. (calle). Todos los intérpretes que actuasteis en el Cabañal. (misma versión)5’.

FIN DEL CONCIERTO.

SALUDOS Y A LAS SEÑALES GOLPE DE CACEROLAS, PARA ACABAR CÓMO LO HICIMOS EN EL CABANYAL
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El arte frente a la crisis de la experiencia espacial

RESUMEN

Hablar del espacio como lo entiende Michel de Certeau es referirse a él como una creación en la que han intervenido 
los seres humanos, como “el lugar reflejado a través de la cultura, experiencia y uso del lugar del visitante”. Entrar en 
contacto con ese lugar marcado por la huella humana implica necesariamente relacionarse con otra persona, supone un 
intercambio interpersonal a través del espacio y del tiempo, es construir el espacio desde lo social. Ya afirma Joan Nogué 
que sostener que el espacio es una construcción social significa que es resultado de las relaciones entre las personas.

El estudio de la experiencia del espacio tiene su origen en el de la experiencia estética propuesto por Dewey tal como  
lo han reconocido  autores como  Ballantyne (Reino Unido, 2004) y Saldarriaga (Colombia, 2008). En este contexto  
destaca la cita de Ballantyne en que manifiesta que experiencia del espacio “Es cuando uno está completamente unido 
con el entorno de uno cuando uno está más completamente vivo” y la de Nicolás Bourriaud que asevera que “La base 
de la experiencia artística hoy es la copresencia de los que miran y la obra…”, las cuales revelan que la experiencia del 
espacio está sostenida en la relación persona-espacio. Esta relación se encuentra gravemente empobrecida debido a 
que los espacios han reducido su capacidad de generar intercambios.

Los situacionistas ya distinguían que el trabajo estaba dejando de ser valorado más allá de traerle un beneficio 
económico a quien lo realice. De la misma manera, las relaciones humanas se conciben cada vez más como parte del 
entorno comercial en que vivimos. La automatización ha sido la causa en gran medida de esta mercantilización de las 
relaciones humanas, de hecho, Bourriaud se refiere al espacio relacional actual como uno reducido y limitado por el 
contexto automatizado en que vivimos. 

El espacio es una combinación de elementos visibles e invisibles, es el resultado y origen de nuestra cultura, es “un 
producto social, el resultado de una transformación colectiva”4. Sin embargo, el estudio del espacio tiende a cen-
trarse en su apariencia ocasionando, según Odette Louiset, su invisibilización. Estos espacios se distinguen  por una 
desarticulación con el punto de vista del sujeto y por lo tanto con la experiencia. Se trata de la visibilidad generada por 
la existencia de experiencia o de la invisibilidad producida por su carencia. Alicia Lindón se refiere a esta invisibilidad 
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como experiencial y propone una tipología de espacios invisibles entre los que destaca la creación de interioridad en 
la exterioridad. Estos espacios tienen dos características fundamentales, su ordinariedad y su naturaleza colectiva. 

Nuestra forma de entender el espacio ha cambiado al modificarse nuestra concepción del tiempo a lo largo de 
la historia. Los medios de transporte y de comunicación han modificado nuestra visión del tiempo y del espacio, re-
duciendo la duración de nuestros desplazamientos y aumentando la velocidad del traslado. Hiernaux expone que la 
fugacidad ha alcanzado niveles alarmantes y ha contribuido a la creación de espacios en que las relaciones humanas 
son cada vez más infrecuentes. 

Desarrollar la experiencia del espacio implicaría según Bourriaud frenar la mercantilización de las relaciones hu-
manas, visibilizar el espacio como propone Louiset, desacelerarnos como expone Hiernaux. Pero esto no es posible 
si primero no hemos repensado el empobrecimiento de la experiencia del espacio. El papel del arte es primordial en 
un momento en que los cambios sociales que atravesamos han afectado la manera en que nos relacionamos. El arte 
tiene la capacidad de enfrentarnos a aquello que nos negamos a admitir,  llevándonos a reflexionar sobre nuestro 
vínculo con el espacio, lo que nos reúne y lo que nos divide.

ABSTRACT

Talking about space as Michel de Certeau understands it, is referring to it as a creation in which human beings 
have intervened, as “the place reflected through culture, experience and visitor’s usage”. Getting in touch with that 
place marked by the human print necessarily implies relating with another person, it supposes an interpersonal ex-
change through space and time; it is building the space from the social. Joan Nogué states that arguing that space 
is a social building means that it is the result of the relationship among people.

The space experience study has its origin in the aesthetics experience proposed by Dewey as it’s been recognized 
by authors such as Ballantyne (UK 2004) and Saldarriaga (Colombia, 2008). In this context, it stands out Ballantyne’s 
quote in which he declares on space experience that “It’s when one is completely united with one’s environment 
when one is more completely alive” and Nicolas Bourriaud’s in which he expresses that “The artistic experience’s 
base is the co presence of who looks and the art piece…”, which reveal that the space experience is sustained on 
the person-space relationship.  This relationship is seriously impoverished because spaces have reduced their capacity 
to generate exchanges.

 Situationists already distinguished that the job was ceasing to be valued beyond bringing an economic benefit to 
who performs it.  In the same way, human relationships are conceived more and more as a part of the commercial 
environment we live in. Automation has been the cause to a large degree of these human relationships commoditi-
zation, in fact, Bourriaud refers to the present relational space as one reduced and limited by the atomized context 
in which we live.  

Space is a combination of visible and invisible elements, it is the result and origin of our culture, it is “a social pro-
duct, the result of a collective transformation”. However, the space study tends to focus on its appearance causing, 
according to Odette Louiset, its invisibility. These spaces are distinguished by a disarticulation with the person’s point 
of view and therefore with the experience. It’s all about the visibility generated because of the experience existence 
or about the invisibility produced by its lack. Alicia Lindón refers to this invisibility as an experiential one and proposes 
a typology of invisible spaces among which she highlights the creation of interiority in the exteriority. These spaces 
have two main characteristics, their ordinariness and their collective nature. 

Our way of understanding space has changed as our conception of time has changed as well along history.  The 
transportation and communication means have modified our vision of time and space, reducing the length of our 
displacements and increasing the transfer speed. Hiernaux exposes that fugacity has reached alarming levels and has 
contributed to the spaces creation in which human relationships are increasingly rare.

Developing the space experience would imply, according to Bourriaud, stopping the human relationships commo-
ditization, making space visible  as proposes Louiset, slowing down as exposes Hiernaux. But this isn’t possible if we 
first haven’t rethought the space experience impoverishing. The art role is fundamental at a time in which the social 
changes we are going through have affected the way we relate to each other. Art has the capacity to face us to 
what we refuse to admit, taking us to reflect about our link with space, what brings us together and what divides us.
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INTRODUCCIÓN 

La presente investigación se denomina “El arte frente a 
la crisis de la experiencia espacial” y se presenta con el obje-
tivo de generar una reflexión sobre el papel que desempeña 
el arte en una época de crisis, en la que nuestra experiencia 
del espacio no está exenta de enfrentarse a cambios que 
afectan nuestras vidas.

Este trabajo está estructurado en 5 secciones para abor-
dar el tema en cuestión. En un primer momento se toca el 
concepto de espacio haciendo un breve recorrido por los 
siglos XX y XXI para analizar la manera en que esta idea 
era concebida, así como diferenciada de aquella de lugar. 
Se hace énfasis en los rasgos sociales de ambos términos.

Después se trata el tema de la experiencia del espacio, 
haciendo mención de la fenomenología y su objeto de es-
tudio. Se revisa concisamente la taxonomía propuesta por 
uno de los filósofos más destacados en este campo. A con-
tinuación se vincula la experiencia y las relaciones sociales  
para dar paso a la exposición de los argumentos de dos 
destacados geógrafos mexicanos quienes vinculando preci-
samente la experiencia y las relaciones sociales plantearon 
respectivamente la invisibilidad y la fugacidad como dos de 
los factores que han favorecido el empobrecimiento de la 
experiencia espacial.

Finalmente, se señala la ruta que debemos seguir para 
evitar el empobrecimiento de nuestras experiencias espa-
ciales, ruta esta también indicada por las obras de arte re-
lacional, que tienen la capacidad de orientarnos hacia un 
razonamiento sobre la manera en que producimos el espa-
cio y en que el espacio nos moldea, así como la forma en 
que podemos recuperar nuestras experiencias espaciales a 
partir de nuestros vínculos con el espacio y con los demás.

El arte frente a la crisis de la experiencia espacial

Abordar el concepto de espacio implica aproximarse a la 
discusión sobre los rasgos que lo distinguen del lugar lo cual 
a su vez supone tener como antecedente  las opiniones de 
autores con las ópticas más divergentes. Sin pretender de-
terminar cuáles han sido las contribuciones más importantes 
en esta, ya clásica polémica,  analizaremos brevemente el 
panorama de algunos de los argumentos propuestos en la 
historia reciente que nos han ayudado a entender mejor la 
diferencia entre estos términos.

Hasta mediados del siglo XX la concepción que se tenía 
del espacio era la de un simple contenedor de las acciones 
de los seres humanos. Se consideraba como un receptáculo 
separado de la existencia humana que de manera natural no 
era visto como una parte de la vida social. Uno de los autores 
que apoyaron esta forma de entender el espacio fue Torsten 
Hagerstrand, quien pensaba al espacio como un fondo.

En los 1950s y 1960s la idea de espacio tomó un giro 
positivista cuando se intentó formular leyes espaciales fun-
dadas en análisis cuantitativos como estadísticas, los cuales 
fueron publicados para su difusión. Estos esfuerzos culmi-
naron con la creación de patrones de predicción espacial, 
los cuales son el resultado de un período de importancia 
cardinal en la evolución del pensamiento sobre el espacio y 
que nos guió a entenderlo como un plano en que se mani-
fiestan las relaciones entre los objetos que se pueden medir. 
Esta forma de pensar condujo a que diferentes disciplinas 
se interesaran por conceptos como la dirección, la distancia 
y las conexiones, los cuales eran útiles para definir las re-
laciones entre los objetos y posteriormente convertirlas en 
patrones que permitieran explicarlas, registrándolas, final-
mente,  en mapas. Estas cartografías mostraban redes que 
representaban los movimientos cuya característica principal 
era la conectividad.

Los 1970s fue también una década de aportaciones cla-
ve para la comprensión del espacio. En ella surgió una reac-
ción contra el positivismo de los años anteriores que propo-
nía que la mente podía cambiar el comportamiento de las 
personas en el espacio. Sin embargo este antagonismo fue 
débil y los principios en que se basó avanzaron solamente 
de ser absolutos en el positivismo, a ser subjetivos. No fue 
hasta el nacimiento del llamando materialismo geográfico 
que la oposición al positivismo tuvo efecto con su plantea-
miento de que el espacio y las relaciones eran generados y 
consumidos socialmente. 

Henri Lefebvre agregó a la nueva idea del espacio social 
que dicho espacio no es absoluto. Consideraba que esta 
relativización del espacio se lograba a través de la acción so-
cial, lo cual denotaba que  cada sociedad creaba un espacio 
propio y diferente del resto.

También en los 1970s, el término lugar sufrió una trans-
formación y fue comprendido por primera vez en términos 
relativos gracias a los fundamentos que, opuestos al posi-
tivismo, ofreció la fenomenología. El lugar era entendido 
como una forma de espacio definido por las experiencias 
personales. Se consideró que se generaba por nombrarlo 
o por desarrollar en él actividades diferentes, ideas que se 
relacionaron con nociones como las de sentido de perte-
nencia e identidad.

En este contexto y ya a finales del siglo XX es que Yi-
Fu Tuan destaca por sus aportaciones cuyo eje central es 
el perfil experiencial del espacio. Su trabajo sobre el lugar 
llevó a sus estudiosos a darse cuenta de que el este tiene 
rasgos emocionales que no deben omitirse y que son capa-
ces de generar en los usuarios atracción o rechazo, con lo 
cual subrayó el carácter individualista del lugar.

Ya en el siglo XXI, otros conceptos como el poder han 
sido explorados por pensadores como Doreen Massey, 
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quien sostiene que las relaciones sociales y los lugares tie-
nen a este concepto como origen común. Según explica, 
las intersecciones que ocurren en un lugar  tienen conse-
cuencias a diferentes escalas.

La discusión de las diferencias entre espacio y lugar ha 
permanecido abierta. En geografía, esta polémica ha sido 
influenciada por argumentos marxistas interesados en la 
producción de espacios de resistencia desde la participación 
de la cultura y por la llamada Escuela de Berkeley que de-
fiende que la vida se ajusta al paisaje. Sin embargo algunos 
de ellos, los geógrafos culturales, han decidido conciliar las 
dos perspectivas para estudiar la manera en que se ha dota-
do de significado cultural al mundo, concibiendo al espacio 
y al lugar como productos culturales y como productores 
de cultura.

Por otro lado, el lugar ha sido definido en nuestro tiem-
po como un grupo  constituido por medio del lenguaje. 
Esto quiere decir que representaciones, como puede ser 
un mapa son solamente una forma de ver el mundo que 
puede no parecerse a la realidad. Desde este acercamiento 
de la geografía al lenguaje se han tratado de establecer 
acuerdos, sin embargo siguen existiendo tensiones entre la 
denominada escuela de Foucault y la de las teorías psicoa-
nalistas. La primera propone que el yo se construye desde 
el lenguaje y la segunda que la mente se proyecta en los 
lugares.

Precisamente Foucault propuso el término heterotopías 
para referirse a la diversidad de lecturas de un mismo lugar. 
En consonancia con su planteamiento, Michel de Certeau 
define lugar como una obra de la que nadie ha tomado 
parte y espacio como “el lugar reflejado a través de la cul-
tura, experiencia y uso del lugar del visitante”.1 Esta es la 
propuesta de Ballantyne cuando habla de que personas de 
diferentes culturas que visitan un lugar experiencian dife-
rentes espacios.

El estudio de la experiencia del espacio tiene su origen 
en el de la experiencia estética propuesto por Dewey tal 
como lo han reconocido autores como Ballantyne (Reino 
Unido, 2004) y Saldarriaga (Colombia, 2008). En este con-
texto destaca la cita de Ballantyne en que manifiesta que 
experiencia del espacio “Es cuando uno está completa-
mente unido con el entorno de uno cuando uno está más 
completamente vivo”2 la cual revela que la experiencia del 
espacio está sostenida en la relación persona-espacio. 

Sobre las disciplinas que pueden estudiar a la experiencia 
debe decirse que “Cualquier aproximación contemporánea 
a este tema conduce al campo de la fenomenología”.3 Uno 
de los filósofos más destacados en esta rama es Lester Em-
bree, quien presenta a la fenomenología,  no como una 
disciplina o como un método, sino como un enfoque, en el 
que predomina sobre la investigación la lectura de lo que 

sobre un tema han escrito otros autores, como un “análi-
sis reflexivo” caracterizado no por la suposición sino por la 
observación y no por presentar explicaciones sino análisis.

Otros autores como Henri Lefevre han explicado el tér-
mino fenomenología como aquel movimiento filosófico 
que “Designa una secuencia de operaciones descriptivas 
en cuyo curso se descubre un proceso, se analiza y se revela 
su orientación…”.4 Por su parte  Gaston Bachelard, declara 
que la fenomenología es “la consideración del surgir de la 
imagen en una conciencia individual”.5

El objeto de estudio de la fenomenología es según Em-
bree la conciencia y la intencionalidad. Sobre conciencia 
dice que puede referirse a estar despierto o al estado de 
atención en su acepción más básica, aunque puede tam-
bién relacionarse con la contemplación o la autoconciencia. 
Sobre la intencionalidad, la define como la manera en que 
“los procesos que tienen lugar en la subjetividad… están 
dirigidos a objetos”6

Centrado así en la intentividad como la materia de es-
tudio de la fenomenología, Embree atribuye el origen del 
término a Dorion Cairns, quien se refiere a los procesos in-
tentivos como aquellos dirigidos a objetos. Sin embargo, 
propone que afirmar que la fenomenología se ocupa de 
los procesos intentivos sería una verdad a medias porque 
aunque tradicionalmente “toda conciencia es conciencia 
de” también, “todo objeto es conciencia de”. Y conclu-
ye afirmando que “la fenomenología trata de los procesos 
intentivos y objetos en tanto que intencionados...en tanto 
que dados…en tanto que encontrados”.7

Para ilustrar su exposición, Embree, menciona el ejemplo 
del dolor que no quisimos omitir. Sobre este, se expone que 
hay una diferencia entre el sentir dolor o encontrar dolor, 
que fenomenológicamente, es el proceso intentivo y el do-
lor en tanto que sentido o encontrado.

Embree distingue dos formas de experiencia, la directa 
y la indirecta. La experiencia indirecta, también llamada re-
presentacional, es aquella en la que el objeto, ya sea real, 
ideal o ficticio es representado. A su vez, la experiencia in-
directa se divide en 3 clases, la pictórica, la indicadora y la 
lingüística. Nos centraremos en la indicadora.

La experiencia indicadora tiene 3 rasgos, el estar relacio-
nada con el aprendizaje, su carácter cultural y su carácter 
social. El autor presenta 3 analogías para explicar estos atri-
butos. Un primer ejemplo sobre el aprendizaje es cuando 
caminamos por una calle de noche y vemos que las luces 
están encendidas en una casa. Esto indica que hay alguien 
(lo cual no es necesariamente cierto) y nos lleva a experien-
ciar la casa como ocupada. El aprendizaje es un concepto 
clave para entender la experiencia indicadora. Un ejemplo 
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sobre el carácter cultural es el de una calle en la que todos 
los coches están estacionados en una dirección. Esto indica 
el sentido de la calle aunque no haya coches en movimien-
to en ese momento. Sin embargo, esta experiencia solo 
puede ser vivida por personas que manejen. Por esta razón 
la experiencia indicativa es cultural. Además de ser un tipo 
de experiencia por demás interesante, Embree la señala 
como la más frecuente. Finalmente, el autor incluye varios 
ejemplos en los que destaca el carácter social de la expe-
riencia indirecta indicativa, que de hecho presenta como 
otro tipo de experiencia, la experiencia social. Uno de estos 
ejemplos son las huellas como indicadores de que alguien 
ha estado en un lugar específico y que, siendo analizadas 
por especialistas, pueden indicar no solamente si los rastros 
pertenecen a alguien que tiene prisa sino si están asustados 
o cansados.

Si se analiza la taxonomía propuesta por Embree destaca 
implícitamente la idea de relación entre las personas y su 
entorno, como afirma Norberg schulz, habitar “implica el 
establecimiento de una relación significativa entre la gente 
y un ambiente dado”.8 Las prácticas sociales son capaces 
de generar espacios, pero también los espacios son capaces 
de generar relaciones y por lo tanto experiencias. Así como 
“se sabe que las actitudes se convierten en formas, debe-
mos darnos cuenta de que las formas inducen modelos de 
relaciones sociales”.9

El paisaje, entendido como una combinación de espa-
cios, materializa la experiencia humana, pero también la 
genera. Por un lado, hemos dotado al paisaje natural de 
componentes culturales, lo hemos transformado, refleja 
nuestra cultura, nuestra forma de vivir, de pensar y par-
ticularmente de experienciar elementos en el territorio. A 
lo largo del tiempo hemos marcado el paisaje natural con 
códigos de índole cultural y de esta forma, está presente 
en el paisaje el hoy, lo que vemos, y el paisaje del ayer e 
incluso  del mañana, lo que no podemos ver, en una suce-
sión de capas depositarias de nuestra memoria. Además, el 
paisaje influye sobre el comportamiento y regula las rela-
ciones entre las personas. Está formado de una apariencia 
y de la percepción, colectiva e individual, que se tiene de él. 
El paisaje es así, una combinación de elementos visibles e 
invisibles, es resultado y origen de nuestra cultura, por eso 
es “un producto social, el resultado de una transformación 
colectiva de la naturaleza”.10

Hablar de la experiencia del espacio como consecuencia 
del enlace con nuestro entorno es hacer referencia no sólo 
a nuestra percepción de espacios aislados sino, más allá, a 
la ciudad, al campo, es decir, al paisaje. De hecho, autores 
como Josepa Bru afirman que “El paisaje es experiencia, 
es vivencia de una relación entre el mundo y nosotros”.11 

Definir el paisaje en términos de experiencia es sin duda 
una aseveración importante y digna de ser destacada en 

un acercamiento a la experiencia como el que pretende 
lograrse. Pero es aún más notable hacerlo en un discurso 
que involucra una “relación”. Afirmar que el paisaje es la 
experiencia de nuestra relación con el contexto tiene im-
plicaciones fuertes, especialmente en materia del vínculo 
experiencia-relación y supone que el componente cultural 
del paisaje – la experiencia – está sostenida en una relación 
persona-entorno.

Pero no sólo los objetos conforman el paisaje, también 
nosotros mismos, o mejor dicho,  como propone Alicia Lin-
dón, geógrafa mexicana, nuestra mirada. Para ella, este 
es un punto clave y a partir de él se configura el paisaje. 
Con frecuencia, menciona ella misma, el paisaje se concibe 
como una extensión de terreno que puede abarcarse con 
la mirada desde un determinado punto de vista, lo cual ha 
llevado a que se le dé una importancia que no tiene a su 
forma, su inmovilidad y su permanencia. Sin embargo, el 
paisaje no puede considerarse solamente como una forma 
fija porque nosotros, las personas, nos movemos, porque 
nuestro punto de vista cambia y con este movimiento orde-
namos el paisaje, culminamos su creación. Con cada paso 
que damos construimos un paisaje que está en continua 
modificación, en proceso. Igual que nuestra vida, nuestra 
experiencia del paisaje es siempre cambiante y efímera.

Hablar de la experiencia del paisaje no se reduce a hablar 
de nuestra relación con el entorno sino, más específicamen-
te, hablar de la relación de nuestra mirada con él. Autores 
como Tuan y Cosgrove otorgan precisamente un papel cen-
tral a la vista en la experiencia del paisaje - aunque de una 
forma más amplia podríamos hablar de la percepción en 
la experiencia del paisaje - porque consideran que lo que 
percibe el sujeto no es la realidad sino solamente una par-
te de lo que esta experienciando. Pensamiento que podría 
correr el riesgo de suponerse solipsista, si se interpreta que 
lo único de que uno puede estar seguro es de la existencia 
de la mente y que todo lo que nos rodea puede no ser real, 
sino un producto de la misma mente. 

Odette Louiset afirma que los paisajes se han “invisibili-
zado” cuando su estudio se ha centrado en su apariencia 
y por eso plantea, en sentido inverso, “visibilizarlos”, o sea, 
centrarse en su componente inmaterial, o más modestamen-
te, tomarlo en cuenta. Los paisajes invisibles destacan por 
su desarticulación con el punto de vista del sujeto y por lo 
tanto con la experiencia. Es una cuestión que va más allá de 
la mera percepción. No se trata de si un sujeto es capaz de 
ver o no, de percibir o no, un paisaje, sino de si ese sujeto 
ha tenido una experiencia de cierto paisaje. No se trata de la 
visibilidad o invisibilidad física de un paisaje, sino de de la vi-
sibilidad generada por su experiencia o de la invisibilidad ge-
nerada por su carencia de experiencia.  El tipo de visibilidad 
o invisibilidad del paisaje al que nos referimos ha sido nom-
brado por Alicia Lindón precisamente como “experiencial”. 
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Vale la pena subrayar que la invisibilidad del paisaje es 
consecuencia de la falta de experiencia. Esta conside-
ración fue estudiada por Alicia Lindón en 2006, quien 
retoma el planteamiento de John K. Wright (1947) que 
explica que una persona puede tener información sobre 
un lugar, pero que esto no es lo mismo que el conoci-
miento por experiencia porque dicho conocimiento está 
delimitado en espacio y tiempo y ligado a sucesos que 
involucraron relaciones de diferente índole.

Un primer tipo, o identificación, de paisaje invisible 
es la creación de interioridad en la exterioridad. Esto se 
refiere a un espacio que no es material sino interior. Es-
tos espacios tienen dos características importantes: su 
aparente ordinariedad y su naturaleza colectiva. Por una 
parte, son ordinarios para la mayoría de las personas, 
no tienen sentido para ellas porque no pueden explicar-
se la apariencia de ese espacio desde su significado sino 
solamente desde su naturaleza. Sus usuarios, en cam-
bio, para quienes estos espacios son 100% visibles, no 
necesitan identificar en ellos ningún rasgo especial, ese 
espacio es visible para ellos aún sin nada en él. Lo que 
importa es precisamente el espacio interior del sujeto 
que depende no de la apariencia del espacio sino de la 
experiencia que el sujeto tuvo con ese lugar. Asimismo, 
los espacios tienen naturaleza colectiva, aunque no es-
trictamente colectiva. No son identificables para todos, 
a veces lo son para una sola persona y a veces para 
varias personas que comparten una experiencia que 
funciona como una clave que les permite descifrarlos. 
Es por la apropiación del espacio y la adjudicación de un 
nuevo significado, diferente del que ven los demás, que 
la experiencia revela un espacio interior.

Asimismo, el paisaje puede influir en el comporta-
miento de los sujetos porque será visible para ellos, 
aunque no sea visible para los demás. La relación mate-
rial-social tiene como resultado la construcción de estos 
paisajes invisibles para algunos y visibles para otros.

Un tipo específico y destacado de paisaje invisible 
es el paisaje del miedo, el miedo a la relación con los 
demás. Además, su papel es representativo porque  se 
materializa  en el espacio. Alicia Lindón analiza estos 
paisajes exponiendo que el temor que tenemos de las 
siluetas oscuras en el espacio abierto es una forma de 
asimilar lo desconocido, la experiencia social, la relación 
con el otro y con el entorno. Además, Lindón afirma 
que el mito es una manera interpretar tal relación con lo 
desconocido y se refiere al nahualismo en México como 
una búsqueda de sentido de las amenazas nocturnas. 

El nahualismo es un conjunto de creencias relacio-
nadas con el nahual. Un nahual es la conciencia de la 
persona y es una criatura que no es humana asignada 

a cada uno al nacer para ser protegido toda la vida. 
Según estas creencias, todos tenemos un nahual que 
puede ser un animal, planta, mineral,  clima o mons-
truo, pero hay personas que tienen más de uno, lo cual 
depende de la clase social, a una mejor posición social  
corresponden más nahuales y más fuertes. La relación 
entre la persona y el nahual es estrecha, lo que le pase 
al nahual le pasa a la persona y este hecho puede ser 
aprovechado por brujos malos que pueden atrapar, 
lastimar o matar a los nahuales y así provocar que las 
personas enfermen o mueran. Pero lo que realmente 
nos interesa del nahualismo  es la manera de darle sen-
tido a las figuras desconocidas que deambulan en la 
noche. Para el nahualismo, en la noche los límites entre 
el mundo de los vivos y el de los muertos se vuelven 
borrosos. Los nahuales, que viven en las montañas en 
el día, deambulan libremente en la noche y el espíritu 
de las personas, que duermen, es transferido al nahual. 
Así, el nahual se pasea libre entre la tierra y el infra-
mundo y sus acciones no pueden ser controladas por las 
personas, que duermen, al menos, no por la mayoría.

Al ser el paisaje del miedo un tipo de paisaje invisi-
ble, paisaje y experiencia están estrechamente vincu-
lados porque la forma de un espacio como paisaje del 
miedo depende de una experiencia. Es necesario sufrir 
una agresión para que el paisaje del miedo se vuelva 
visible. 

Los paisajes del miedo están formados por 3 elemen-
tos según Lindón, el miedo, el otro y la configuración 
del espacio. El miedo no está “anclado”, sino que se 
lleva con uno mismo, está dentro de la experiencia mis-
ma, mientras que las personas y la organización del es-
pacio están fuera de la experiencia y pueden aparecer 
en cualquier lugar. De los 3, “el otro” destaca porque 
se articula con el miedo y el espacio.

El vínculo otro-miedo es representativo porque el 
otro es la materialización del miedo. Hay varias carac-
terísticas que se atribuyen al otro, la primera y más im-
portante de ellas es su “nahualidad”, es decir, se pien-
sa como un agresor solitario que merodea en la noche 
como lo haría un nahual. El miedo es como el espíritu 
del creyente en el nahualismo, sale de nuestra expe-
riencia mientras dormimos, mientras no somos nosotros 
mismos, enfrentados al otro, se desprende y viaja desde 
nuestro interior y se traslada al otro. 

Nuestra concepción de este otro-nahual es muy cu-
riosa. Es interesante que nos expliquemos al otro como 
un individuo y no como un grupo, cuando, obviamente 
dependiendo de la situación de cada localidad, puede 
existir por ejemplo bandalismo. También llama la aten-
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ción la tendencia a explicarnos al otro en términos de 
leyendas por encima de por la presencia de ciertas ma-
nifestaciones sociales. La unión otro-miedo es fuerte 
porque lo mítico la alimenta al concebir al otro como 
algo sobrenatural, peligroso e incontrolable.

El nexo otro-configuración del espacio, por su parte, 
también es distintivo  por la complicidad que implica 
entre el sujeto peligroso y el espacio. El espacio y su 
organización se encargarán de detener al peatón mien-
tras que el otro lo lastima de alguna manera. Este espa-
cio está caracterizado para el transeúnte por obstáculos 
que impiden el avance del peatón e incluyen todo tipo 
de recursos, desde los más simples como las dimensio-
nes del espacio y su conectividad con otros espacios, 
hasta elementos como el lodo, la oscuridad, los perros 
y los baldíos. 

Otro de los elementos fundamentales en la construc-
ción de los paisajes del miedo es la memoria. La memo-
ria resulta especialmente importante por su conexión 
con la experiencia del espacio y puede reflejarse en un 
mapa que guíe el recorrido de la persona y/o en discur-
sos que den carácter objetivo a la experiencia. A dife-
rencia de Lindón, consideramos que la memoria ocupa 
un papel más importante que el del lenguaje por ser su 
fuente. Además, sería importante destacar el papel de 
la cartografía como una disciplina que, como el lengua-
je, es capaz de plasmar lo captado por la experiencia. Y 
sin embargo hay que reconocer que las tres tienen im-
plicaciones en las prácticas espaciales de las personas.

Como hemos mencionado, la vida social configura el 
paisaje y viceversa. Cuando se ha conformado un pai-
saje del miedo se generan consecuencias que hemos 
tratado implícitamente. Una de ellas es el aumento del 
individualismo. El ciudadano se aísla y concibe también 
al otro como un ser individual, hacia quien siente des-
confianza. Además despoja a la vida cotidiana de su 
contenido social, de las relaciones interpersonales.

Finalmente, es importante hacer énfasis en el hecho 
de que la mirada juega un papel central en la confi-
guración del paisaje y de los alcances que tiene dicha 
afirmación.  El paisaje debe entenderse a partir de la ex-
periencia de cada persona. Esto se traduce en muchas 
experiencias y en muchas configuraciones del paisaje, 
con lo cual no resulta difícil explicar la invisibilidad de 
ciertos paisajes para algunas personas. 

La invisibilidad del espacio tiene su origen, como he-
mos visto en la falta de experiencia. Y la falta de expe-
riencia, a su vez, está vinculada con nuestra relación 
con el espacio, pero también con el tiempo. Nuestra 
forma de entender el espacio ha cambiado al modifi-
carse nuestra concepción del tiempo a lo largo de la 

historia. El desarrollo de nuestras actividades diarias de 
forma ágil nos ha llevado a un aprecio exacerbado por 
la velocidad. 

Actualmente casi cualquier actividad está siendo 
contagiada por una especie de enfermedad de la urgen-
cia. Esta aceleración inició con la Revolución Industrial, 
con la que por primera vez los medios de transporte 
modificaron nuestra visión del tiempo y del espacio, 
apretándolos, reduciendo la duración de nuestros des-
plazamientos gracias al aumento de la velocidad de 
traslado, todo para ser más productivos.

Hiernaux, geógrafo mexicano, presenta una taxono-
mía de 4 tiempos: el de larga duración, el efímero, el 
fugaz y la ausencia de tiempo. Sobre el tiempo de larga 
duración afirma que no existe porque es una creación 
de la mente y refiriéndose a Bachelard sostiene que es 
una cadena de momentos que es difícil de percibir en 
conjunto y por lo tanto de entender desde la experien-
cia. Con esto, quizá Hiernaux pretenda humildemente 
reconocer nuestra incapacidad para distinguir el tiempo 
como uno sólo. Puede parecer contradictorio el afirmar 
que no puede experienciarse un espacio si se está en 
él en un tiempo de larga duración, por otro lado es 
completamente lógico. No es poco frecuente dividir el 
tiempo en que hemos estado en un espacio, es fácil 
distinguir que hoy hemos estado en nuestra ciudad de 
origen por ejemplo, pero si se nos pregunta cuántos 
días hemos permanecido ahí desde la última vez que 
salimos de ella quizá no sea tan fácil hacer la cuenta.

El tiempo de larga duración es importante para el 
paisaje de larga duración porque este último es el resul-
tado de la acción humana material al construirlo física-
mente, aunque también de la acción humana cultural 
al percibirlo desde nuestra mirada, al terminar de cons-
truirlo desde nuestra experiencia. La construcción cultu-
ral depende de la material. El paisaje debe ser percibido 
como estable para ser interpretado y completado por la 
experiencia, no debe cambiar, no debe estar saturado 
de experiencias y debe ser de tiempo de larga duración. 
El paisaje es precisamente el equivalente al tiempo de 
larga duración por su estabilidad.

Los momentos cortos o tiempo efímero es para Hier-
naux es una suerte de tiempo intermedio, ni tan largo 
para no ser interpretado ni tan corto para que en él 
tenga lugar una intrusión. Algunos de los ejemplos ci-
tados por él incluyen comer o trasladarse, ambas accio-
nes  implican una construcción espacial coherente con 
el tiempo, es decir, efímera. Una característica que el 
autor destaca de este tipo de tiempo es que el espacio 
donde tiene lugar la acción es determinado antes de 
que tal acción ocurra. Podemos citar como ejemplo una 
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comida. Cotidianamente el espacio donde comemos 
está predefinido físicamente. Cuando lo usamos, cuan-
do hay un suceso, construimos un espacio y un tiempo 
efímeros, pero además interiores. Es un momento coti-
diano que puede ser fácilmente comprendido.

Anteriormente, los sucesos del tiempo fugaz aconte-
cían esporádicamente y eran entendidos como la mani-
festación de algo desconocido. La concepción actual del 
tiempo fugaz es completamente diferente, es un tiem-
po que está siempre presente en nuestras vidas y con el 
que estamos suficientemente familiarizados como para 
no concebirlo como algo amenazante. Una caracterís-
tica que Hiernaux distingue del tiempo fugaz es que 
no se integra a la vida diaria por su duración, lo cual es 
difícil de aceptar inicialmente. Sin embargo, analizar 
un suceso de tiempo fugaz puede traer claridad. Un 
timbrazo sucede en segundos. Sin embargo no es po-
sible entenderlo como un elemento constituyente de 
la cotidianidad porque solamente la atraviesa, porque 
se trata de un suceso que nos lleva a otro de mayor 
duración. Un timbrazo nos avisa que alguien está en la 
puerta o que acabamos de recibir un mensaje, pero es 
sólo eso, un suceso fugaz  que nos lleva a  otro cotidia-
no como una reunión o conversación breve.

Y, finalmente, la ausencia del tiempo, que se refiere 
a un suceso que puede  ocurrir en dos lugares en un 
solo instante. La ausencia de tiempo es el hecho de eli-
minar el tiempo que se necesita para llegar a un lugar 
y va de la mano con la supresión de la distancia que 
es necesario recorrer, es la inmediatez. Actualmente 
y gracias a la tecnología se ha logrado la ausencia de 
tiempo especialmente en áreas como la comunica-
ción, Skype por ejemplo, nos permite estar contacto 
con personas en cualquier parte del mundo simultá-
neamente. Mientras tanto, las investigaciones sobre le 
tele transportación siguen avanzando. La ausencia del 
tiempo es algo que siempre ha fascinado a la huma-
nidad. En otros tiempos y en determinados momentos 
se intentó aproximarse lo más posible a la ausencia del 
tiempo. Los medios empleados, ahora primitivos, en 
momentos cruciales, lograron en ocasiones, modificar 
el curso de la historia. 

La fugacidad ha alcanzado niveles alarmantes. La 
preocupación por que la prestación de los servicios 
que se ofrecen cotidianamente sea eficiente nos ha 
llevado,  recordando a Bourriaud, a un entorno auto-
matizado y en el que las relaciones humanas son cada 
vez más infrecuentes, pero además, como planteamos 
ahora, a no “desperdiciar” el tiempo. Hiernaux ya cita 
como ejemplo la comida rápida, un fenómeno que 
está teniendo éxito en grupos de habitantes en países 

como Francia, en el que es una costumbre arraigada el 
tomarse por lo menos una hora para comer. 

Otros ejemplos citados por Hiernaux incluyen  los 
encuentros sexuales fugaces y la búsqueda de infor-
mación en internet en lugar de consultar un libro, 
que tienen en común lograr un objetivo a la mayor 
velocidad posible y sin importar el proceso que se siga 
para alcanzarlo. En todos los casos destaca el poco 
tiempo requerido para hacer tal o cual cosa, tiempo 
que puede ahorrarse incluso omitiendo el saludo y la 
despedida.

Es indiscutible que la experiencia está ligada a la 
existencia de relaciones humanas con independencia 
de la disciplina que estudie tal relación, ya afirma Bou-
rriaud que “La base de la experiencia artística hoy es 
la copresencia de los que miran y la obra…”.12 Hay 
pérdida de la experiencia del espacio cuando este es-
pacio no genera intercambios, relaciones humanas. En 
Artes Visuales, ciertas obras de arte relacional generan 
experiencias, utilizando o no el espacio como materia 
prima para reflexionar sobre ese mismo espacio, expo-
niendo “los modos de intercambio social, lo interacti-
vo a través de la experiencia estética propuesta a la mi-
rada, y el proceso de comunicación, en su dimensión 
concreta de herramienta que permite unir individuos y 
grupos humanos”.13

La experiencia del espacio podría recuperarse cuan-
do le sea devuelta su cualidad de relacional a través 
de la cancelación de la automatización y la inclusión 
de elementos que favorezcan el vínculo entre las per-
sonas. Bourriaud coincide con el nosotros en que las 
relaciones humanas se han vuelto parte del entorno 
comercial en que vivimos, han tomado la forma de 
productos, y como tales tienen un precio para alcanzar 
su fin lucrativo. Pero las relaciones humanas no son 
las únicas que han sido comercializadas, los situacio-
nistas ya distinguían que el trabajo ya no es valorado 
más allá de traerle un beneficio económico a quien lo 
realiza y que el tiempo libre se ve como una pérdida 
de tiempo de producción y dinero. De nosotros depen-
de recuperar la experiencia de nuestros espacios y sin 
embargo no estamos solos,  las obras de Gabriel Kuri, 
Rafeal Lozano Hemmer y las de muchos otros artistas 
relacionales están ahí para recordárnoslo.

CONCLUSIÓN

El arte es necesario. El papel que juega en hacernos 
reflexionar es fundamental, en el caso específico de 
este trabajo, sobre el empobrecimiento de la experien-
cia espacial. Si bien es una reflexión que puede alcan-
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zarse leyendo un texto como este, es precisamente a 
través de la experiencia que el mensaje llega mejor a 
nosotros.

Si bien el énfasis de este escrito se puso en la ex-
periencia del espacio y sus rasgos sociales más que 
en el trabajo de artistas relacionales, es justamente la 
pérdida de la experiencia el eje en torno al cual gira 
esta investigación.

Se antoja que el vínculo experiencia-relaciones so-
ciales sean la aportación de este trabajo, sin embargo, 
es un avance ya alcanzado por Lindón, Louiset y Hier-
naux, entre muchos otros autores y artistas. A pesar de 
esto estamos convencidos de que poner al descubierto 
la crisis de la experiencia del espacio tiene el poten-

cial para detonar en el lector el interés por desarrollar 
dispositivos capaces de enriquecer nuestra experien-
cia del espacio, y que funcionen de forma contraria a  
como lo hacen por ejemplo los cajeros automáticos, 
los cuales  han logrado evitar que nos relacionemos 
con una persona en el banco, llevándonos a un empo-
brecimiento de la experiencia espacial.

El autor de este trabajo ha desarrollado un dispositivo 
cuyo objetivo es vincular a las personas entre sí y con el es-
pacio para enriquecer la experiencia del mismo. Esperamos 
poder infundir en el lector el interés por desarrollar una pie-
za artística, dispositivo o estrategia que nos ayude a superar 
la crisis de la experiencia espacial que estamos atravesando.
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RESUMEN

La propuesta básica del artículo se centra en la necesidad de analizar críticamente las producciones culturales, resul-
tando en un comunicado epistemológico dirigido a específicos locales geoistóricos, tanto en cuanto a los lugares propias 
del producciones, así como el lugar de donde intelectual erige su discurso crítico. En todos su crítica postoccidental, el 
intelectual argentino Walter Mignolo llama la presencia de una “epistemología Fronteriza” para demostrar que sólo el 
puede proponer una reorganización de la producción de conocimiento y, por lo tanto, formas de lectura teórica, crítica, 
artística y cultural discursiva, desde cualquier reflexión sentado en una “epistemología Fronteriza” encarna historias lo-
cales, encontrando así su lugar en el conocimiento de proyectos globales. Para anclarse en una conciencia subalterna y 
bios de temas locales, un arquitecto de epistemología Fronteriza más allá de los binarios que han sido frecuentes en el 
hegemónico discursos que casi siempre tuvo las Humanidades de producciones culturales (arte, literatura, lengua y cul-
tura propia periférica) como objetos susceptibles de análisis simple y llanamente, como si todo lo que no producen sus 
propios conocimientos. Gloria Anzaldúa defendió también la idea de una epistemología Fronteriza, especialmente en el 
entendimiento de que sólo permite el periférico fundamental pensar y construir los pensamientos de los intersticios de 
la intervención de los sujetos y la producción no cubiertos por el discurso moderno de sapientia. En este sentido, el libro 
Frontera de Bordelandsla: la nueva mestiza es más que la producción de un contador y comenzar la construcción laboriosa 
“de una dirección del gramáticas léxico nuevo y unas nuevas”, significa la propuesta de un nuevo argumento discursivo 
que su por lo tanto, evitar el discurso imperial de la razón y su visión estética moderna monotópica (Mignolo). Rodeado 
de los conceptos mencionados - como periferia, epistemología y posteriormente derivados de discusión crítica sobre 
contemporáneo de América del Sur como “opción decolonial” y “políticas de identidad”, entre otros - que los resultados 
en el tema propuesto es la principal preocupación de preguntar acerca de una epistemología que aborda las relaciones 
diferenciales de producciones culturales específicas brasileña y Latina. La estrategia de salida para el trabajo decolonial en 
la naturaleza, es la “desobediencia epistêmica”: no deslegitimar ideas críticas europeas y mucho menos ofenderse cuando 
deja de venerar los autores canónicos eurocéntrico, “como los religiosos con los textos sagrados” (Mignolo, 2007, p. 289), 
la salida de “opción decolonial” es exactamente cuando ella separa los fundamentos originales de conceptos occidentales 
y acumulación de conocimiento. Por cierto, esto es precisamente donde es epistémica. Parece mantenerse, entonces el 
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trabajo crítico, que no tengas miedo de peligro y detestan los Latinos conceptuales de la repetición por repetición en los 
trópicos, aprender a desaprender. Finalmente, el documento propone un espacio saludable desobediencia epistémica y 
conceptual que éste demanda crítica.

ABSTRACT

The purpose of the paper lies in the need to critically discuss the cultural productions peripheral, with the epistemolo-
gical foundation one target specific sites geoistóricos both loci with respect to their own productions, as the locus where 
the intellectual erects its critical discourse. In all his critical post-Western, the Argentine intellectual Walter Mignolo calls 
the presence of an “epistemology Fronteriza” to show that only through it can propose a reorganization of knowledge 
production and, therefore, ways of reading theoretical, critical, artistic, and culturally discursive, since any reflection seated 
in a “epistemology Fronteriza” embodies local stories, finding thus their place in the knowledge out of global projects. 
To be anchored in a subaltern consciousness and bios of local subjects, an epistemology Fronteriza architect beyond the 
binaries that have been prevalent in the hegemonic discourses that almost always took the cultural productions huma-
nities (art, literature, speech and culture itself peripheral) as objects amenable to analysis plain and simple, as if all they 
do not produce their own knowledge. Gloria Anzaldúa also defended the idea of an epistemology Fronteriza, especially 
on the understanding that it only allows the peripheral critical thinking and constructing thoughts from the interstices 
of the subjects’ speech and the production not covered by the modern discourse of sapientia. In this sense, the book 
Bordelands\la frontera: the new mestiza is more than the production of a counter and start the laborious construction “of 
a lexicon nuevo y unas nuevas grammars”, means the proposition of a new discursive argument that its so, prevent the 
reason imperial discourse and its modern aesthetic sight monotópica (Mignolo). Surrounded the concepts mentioned - as 
periphery, epistemology and other Fronteriza arising from critical discussion about contemporary South America as “op-
tion decolonial” and “identity politics”, among others - work that results in the proposed subject is the main concern of 
inquire about an epistemology that addresses the differential relations of specific cultural productions Brazilian and Latin. 
The exit strategy for the work decolonial in nature, is the “epistemic disobedience”: not delegitimize European critical 
ideas, and much less take offense when it ceases to venerate the authors canonical Eurocentric, “as the religious do with 
sacred texts” (Mignolo, 2007, p. 289), the output of “decolonial option” is exactly when she separates the genuine foun-
dations of Western concepts and knowledge accumulation. Incidentally, this is precisely where it is epistemic. Seems to 
remain, then the critical work, who have no fear of danger and they abhor repetition by repetition conceptual Latinos in 
the tropics, learn to unlearn. Finally, the paper proposes a healthy space for disobedience epistemic and conceptual that 
this critical demand.

 INTRODUCCIÓN

Mi nombre es Marcos Antonio Bessa-Oliveira, soy brasi-
leño y hablo del estado de Mato Grosso do Sul en Brasil. Mi 
comunicación es un recorte de mi tesis doctoral que estoy 
desarrollando en el programa de posgrado en artes visuales 
en el Instituto de Artes da Unicamp en Brasil. Voy a hacer 
una lectura de mi comunicación en portuñol. 

Empiezo mi declaración al leer una cita de Eneida Maria 
de Souza, crítica cultural brasileña, también traducido por 
mí, que dice:

 
“[...] se convierte en una tarea imposible de salvar, en la actualidad, 
posiciones radicales frente a las tropelías de la teoría y el desorden 
de los paradigmas de referencia. ¿El mundo ha cambiado en los úl-
timos diez años, asustan tanto (para bien o para mal), y por qué los 
conceptos artísticos, teóricos y políticos también deben cambiar la 
manera de tranquilizar el reconocimiento por el saber donde en el 

proceso?” (Souza: 2002, p. 78).

 
Aunque Walter D. Mignolo o Gloria Anzaldúa han argu-
mentado que las epistemologías fronterizas deben ser la 

mejor alternativa para el tratamiento de varias producciones 
de lugares periféricos (teóricas, críticas, artísticas, culturales 
y discursivas), creo que la producción de artes visuales de 
lugares con esta naturaleza histórica, posiblemente toman-
do una idea del contexto actual de “tiempos de crisis”, de 
paisajes biográficos como otra propuesta epistemológica 
que tiene en cuenta, por ejemplo, el bios del tema y el lugar 
geográfico de enunciación (críticos, teóricos, artísticos, dis-
cursus, conocimiento y producción cultural). Aunque creo 
que nunca hemos tenido producciones artísticas, en este 
primer momento, fuera del contextos de crisis o incluso 
que cualquier idea de crisis me parece ya sonido un epis-
temológica pensamiento de características eminentemente 
modernas, creo que las nociones de rupturas, con cualquier 
idea de tradición (todavía sí nos valhamos de los actuales 
escenarios económicos, sociales, políticos y de la cultura del 
mundo) con el fin de justificar cualquier noción de crisis en 
la época contemporánea, especialmente artístico, solo apo-
yo para la aparición de una, o tal vez otro, epistemología de 
la crítica briográficas y paisajes geo-culturales.
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Como punto de partida para la reflexión que se estable-
ce, mi locus geográfico del enunciación cae en Brasil, más 
precisamente en el estado de Mato Grosso do Sul que se en-
cuentra en la línea de frontera sur geográfica con Paraguay 
y Bolivia: países que hablan español, así que las colonias es-
pañolas. En la costa opuesta nacional limita con cinco otros 
Estados brasileños. Por lo tanto, mi ejemplo de locus geo-
gráfica (críticos, teóricos, artísticos, discursus, conocimiento 
y producción cultural) es una zona de la frontera española 
anterior y una antigua colonia de Portugal: Mato Grosso 
do Sul (Brasil), Pedro Juan Caballero (Paraguay) y Puerto 
Suárez (Bolivia). Teniendo en cuenta primero esa posición 
geográfica “natural” en el estado ya esboza una pregunta 
muy relevante que se debata, puesto tomar en cuenta la 
idea de las epistemologías fronterizas (Anzaldúa y Migno-
lo): ¿cómo pensar la producción cultural – en términos más 
generales, el concepto de cultural producciones-un lugar 
en estas condiciones geográficas? De la misma manera, un 
pensamiento rápido, es imposible ponerse de acuerdo en 
que esta producción cultural que se desprende de ese lugar 
puede considerarse como una noción de producción mo-
derna monotópica Moderna de cultura.

Ya desde el punto de vista que tiene la naturaleza his-
tórica de la región en cuestión, la América Latina como un 
todo es siempre un lugar geoistórico de ex colonial, es posi-
ble decir que nunca hemos tenido una producción cultural 
– incluye producción artística ai – fuera del contextos de 
crisis. Que es, la producción de América Latina, si no se 
ocupa por la óptica del europeos y americanos, adoptando 
un discurso crítico que surge ese locus periférico único pue-
de considerarse como una producción que se llevó a cabo 
y no, en el contexto de crisis, sino en el contexto contra-
moderno. Mejor dicho: la producción artística y cultural en 
América Latina no puede considerarse ahora como produc-
ción artística que se produce sólo en tiempos de crisis en la 
contemporaneidad, será enfocado en esta noción de pro-
ducción artística, a expensas de la producción cultural (pero 
sin renunciar a esa idea de segunda), para satisfacer más 
clara la idea de “La Investigación en un contexto artístico 
de Crisis”. De la misma manera que no es posible pensar en 
crisis también a otros lugares geoistóricos en ex colonias o 
colonias, porque, si hay una crisis actual (creo que sin tener 
como únicas ideas de referencia en “los niveles económico, 
político, educativo, cultural y en definitiva nuestro social 
model”) esto no es cultural, sino una crisis de la soberanía 
de las potencias hegemónicas en lugar históricamente por 
discursos modernos.

No hay ninguna crisis en la producción artística de Amé-
rica Latina. Esto sucedió siempre en conflictos fronterizos, 
zona geográfica y potencia. La situación actual pone la 
producción artística de los lugares periféricos tales como 
América Latina es artístico, histórico y discursivo, en repo-

sicionamiento, teóricos y críticos. El discurso hegemóni-
co de la Europea, que prevaleció por mucho tiempo y en 
las producciones de América Latina (es posible decir que 
reina en lugares dentro de esas colonias se, pero en este 
tomo más adelante), ha estado sufriendo de la crisis del 
apagón “Centro del mundo” o la estética única (moderno) 
a seguir. Países siempre reconocidos como tercer mundo 
(latinos) ahora están poniendo en jaque los poderes ho-
mogeneizantes, mediante la adopción de otros periféricos 
epistemológico (fronterizas), para contar sus historias como 
contranarrativas global, usar, llevar, la condición de sujeto 
con conciencias subalternas y decoloniais; la situación his-
tórica de la sumisión a los discursos, especialmente críticos 
y artísticos, europeas y norteamericanas, para la introduc-
ción en el mundo de otros conocimientos geográficos de 
loci enunciativos y producción artística.

En este campo de nuevos lugares enunciativos conoci-
miento y producción artística entran en Mato Grosso do Sul, 
involuntariamente del estado poder y el poder de la crítica 
moderna todavía arraigado aquí, grupos de intelectuales 
que se Repaginating la historia de “natural” del lugar. En 
este último caso sí, podemos hablar de crisis de la produc-
ción artística y conocimiento en Mato Grosso do Sul. Pero 
una crisis que tiene una homogeneización de características 
eminentemente modernas que tiene raíces profundas en la 
producción artística y crítica del estado (desde sus inicios 
(1977)) que intenta a toda costa de evitar la proliferación 
de una crítica del discurso y antimoderno artística. Como 
establecer los mismos grupos (críticos y artísticos – si pode-
mos asignar estos alias) en poder de artística y productores 
de conocimiento – patrocinados por el estado, la homo-
geneización de energía los críticos y artistas se instala y las 
contramodernos ten necesidad de abrir fisuras de discursos 
para ponerse como tal. Se trata de la única óptica que po-
demos pensar en tiempos de crisis la producción artística 
local: una crisis que se instala en la insistente continuidad 
del choque entre la modernidad y la discontinuidad de 
contramoderna (discurso colonial X decoloniais discurus) a 
pensar en las producciones artísticas de lugares periféricos.

La teoría del pensamiento desde el borde emergió desde 
y como una respuesta a la violencia (fronteras) de la epis-
temología imperial/territorial y de la retórica de la moder-
nidad (y globalización) de salvación que continúa siendo 
implementada hoy porque se asume la inferioridad del Otro 
o sus maléficas intenciones y, por tanto, se continua justifi-
cando la opresión, la explotación y la destrucción de la di-
ferencia. El pensamiento desde el borde es la epistemología 
de la exterioridad, esto es, del afuera creado desde adentro 
y como tal es siempre un proyecto des colonial. Las inmi-
graciones recientes a lugares del imperio de Europa y Esta-
dos Unidos cruzando las diferencias coloniales e imperiales 
contribuyen a mantener las condiciones del pensamiento 
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desde borde que emergió desde el puro comienzo de la 
expansión imperial moderna. (MIGNOLO: 2009, p. 2).

El momento crítico de la cultural, no es compatible con 
nociones binarias para satisfacción del lector o la lectura de 
las producciones culturales de todo el mundo. Sólo la “teo-
ría del pensamiento los bordes”,1 para hacer una alusión 
a Mignolo, el texto puede ser cambios en el pensamiento 
hegemónico Europeo establece la crisis para justificar sus 
pérdidas de la corriente de alimentación. El establecimiento 
de las epistemologías que emergen del margens/margenes 
(fronteras, bordas, limites, lugares periféricos, latinos, del 
Sur etc) es otro objetivo teórico crítico como una produc-
ción de conocimiento puede entender mucho mejor las 
producciones y las prácticas artísticas de estos lugares que 
siempre han sido relegados por el discurso histórico hege-
mónico hasta los confines del mundo. Pero también diría 
Walter D. Mignolo, hay otra con un sentido de después 
o como continuidad de ideas anteriores, pero otra episte-
mología que tiene lo contrario si es necesario del contar 
historias locales que ha estado epistemológicamente libre 
de parcelas del discursos y narrativas globales que siempre 
prevalece.

La historia de mis propia bios y mi locus geográfico de 
enunciación, Mato Grosso do Sul, por ejemplo, someter-
se a una “crisis” hoy que discursos modernos no enten-
derían. Hoy el lugar cultural en el centro-oeste de Brasil 
es el escenario de los conflictos entre indios y blancos en 
defensa de las posesiones. Y las producciones culturales 
deben entender que siempre han sido, en este conflicto. 
Sin embargo, como he dicho antes, un discurso crítico y 
moderno artístico que se desarrolla en este suburbio del 
mundo prefieren hacerlo gruesos vistas a lo que ocurre en 
el contexto brasileño. Como potencia, contradiscurso del 
indios impone cambios en derechos compartidos sobre la 
tierra (en el norte, el medio oeste y las regiones noreste de 
Brasil, particularmente hablar del estado de Mato Grosso 
do Sul, la división de tierra es injusta: un montón de no 
tierra en manos de pocos y muchos renombrados ninguna 
pieza para plantar qué comer), que surgió de la potencia 
que el mal y reforzado falsamente la manera insuficiente 
prejuicios sociedad blanca, sexista, elitista de maestros mo-
dernos como la imposición, otra cosa, aunque como discur-
so subordinado, en esta sociedad de prediseñado por los 
discursos históricos y la historia.

En este almacén de discursos-Colonia y las Imperio fron-
teras que delimitan las fronteras entre lo que está fuera y lo 
que debe mantenerse dentro, se mueven en direcciones que 
conducen al establecimiento de las crisis que por discursos 
hegemónicos europeos o americanos, están causando las 
crisis económicas, políticas, sociales y culturales. Pero, en la 
óptica ex-colonos, subordinados y periféricos, que siempre 
habían relegado las sobras, está reposicionando de culturas 

y, en consecuencia, producciones culturales. El discurso ar-
tístico europeo, por ejemplo, ya no nos sirve como escuelas 
o estilos a seguir. La gran narrativa no es ni nunca ha estado 
en crisis por la perspectiva subalterna postcolonial. El hecho 
es que no existe si cree las historias locales como sólo los 
discursos que generan y son generados as/pelas produc-
ciones culturales locales. Porque es el bios de cada tema 
soporte entendimiento y el “conocimiento” de la produc-
ción artística con su condición cultural o social. Como se 
señaló en el paso, Mignolo son inmigrantes o la migración 
de quienes fueron alojados en las zonas fronterizas de loci 
geográficos por poder hegemónico e históricamente esta-
blecido ahora que causar rupturas, pero no una crisis, en el 
mismo discurso homogeneizador de los imperios históricos.

La producción artística de Mato Grosso do Sul que ocu-
rre en este almacén, en el umbral de ciudades fronterizo 
que tienen bordes geográficos divisionistas con países que 
he mencionado, en el caso de la pintura que han traba-
jado más de cerca (pero creo que en las producciones de 
las artes visuales casi generalmente), son contra el telón de 
fondo de paisajes biográficos y extradiscursos geo-cultural 
hegemônico del estado. Diseñado por los bordes de estas 
producciones tienen otras visibilidades y si por un lado el 
Gobierno apoya su promoción a favor de una identidad for-
jadas por otro, discursos críticos que les podrían evidenciar 
mientras contradiscursos del poder, que también el estado 
de la nación como el único patrocinador, silenciar el grito 
de estas producciones del subalternos a favor de sus com-
pañeros. Esta potencia óptica, es las relaciones geográficas 
de la naturaleza exuberante y exótica con esta naturaleza 
y sujetos que habitan como diferentes, que son exaltados 
en producciones artísticas alfabetizadas críticamente del lu-
gares formado, casi siempre, por discursos y producción de 
conocimiento. “Naturaleza, la tela y el paisaje” como una 
mirada romántico, moderno y binario es el sólo situación-
estética analítica que se mueve este discurso arcaico y pré-
conceituoso de crítica de arte sul-mato-grossense.

Si en el punto de vista notó la introducción de las crisis 
que el discurso moderno no puede contemplar, en la mis-
ma dirección ya que las fronteras son diluidos y crítico pen-
samientos, teórico artístico y cultural, se establecen como 
otras propuestas epistemológicas de dicha producción y 
discursos. El discurso de margen a pensar como produc-
tor de conocimiento, pero sin las relaciones dicotómicas o 
binarias entre centros y periferias, sin romanticismo o en 
busca de estilos estéticos continuístas. Muestra los márge-
nes en el centro de los debates. Esta misma perspectiva 
epistémica muestra en producción artística de locus o lugar 
intermedio (Santiago: 2000) decolonial discurso (Mignolo: 
2009) un pensamiento artístico y crítico que es narrativa 
hegemónica o local de la barra de potencia mundial. Si la 
globalización es sinónima de la horizontalidad de las dife-
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rencias a la capital, en las periferias fronterizas (Anzaldúa: 
2007) esto todavía da una verticalidad y homogeneización 
del poder Global. Si las formas en la naturaleza y prefieren 
pensar, no puede imaginar que sólo la historia es digna de 
establecer la energia, formas y parámetros – ya sea artístico 
o no.

Ha llegado el momento de “identidades en la política”, 
ninguna política de identidad más y sólo por el momento, 
que no contempla diferencias de hecho culturales; Estas 
sólo y sólo señalar los distintos temas de las culturas de la 
potencia. Este último, casi siempre (Inglés, Francés, espa-
ñol, Italiano, Portugués) cuando pensamos en el discurso 
colono, o más recientemente americano cuando tomamos 
el discurso de poder como la capital. La política de las di-
ferencias de identidad nunca señaló las diferencias entre el 
sujeto que son diferentes.

El artista también subordinado no es una excepción a 
la regla: de la condición en que está, si eres consciente de 
ello o no. La conciencia subordinada habla por su trabajo. 
[...]. [...]. Por lo tanto, en este caso particular, es hasta el 
pós-subalterna vuelva a insertar la theorizacción “produc-
ción bugresca” en el local de la historia (y mundial) y des-
reprimir (Mignolo), tomar la tarja impuesta por la estética 
de la razón moderna, con su deseo arcaico de civilizar a 
la otra, pensar teóricamente por el bárbaro. La teoría de 
pós-subalterna, para el pensamiento de la frontera y desde 
la perspectiva de la subalternidad (Mignolo), radicaliza con 
el concepto moderno de teoría y sus formas abstractas y 
universalizantes. La estética moderna es la abstracción por 
excelencia. (Nolasco: 2013, p. 12-13).

No tome bugresca como producción estética a la pro-
ducción del sul-mato-grossense, sino como una de las con-
diciones pós-subalternas (Nolasco) para la comprensión de 
la producción local; del conocimiento y obras artísticas. Una 
noción epistémica que surge no sólo geográfica frontera a 
frontera, sino cultural, biográfico, cultural biocrítico tiene, 
por la condición de discursos histórico-cultural, la atención 
de la situación del sujeto y la condición geográfica del locus 
de enunciación y pós-colonizado. Tomado esta condición 
de la epistemología de fronteras subalternas (Nolasco), lí-
mites geográficos no naturales-históricos, temas y lugares 
pueden narrar sus historias locales que nunca han tenido 
el privilegio de los discursos de los lugares que ocupan los 
“centros del mundo”; en el ámbito mundial y nacional. 
Mato Grosso do Sul sólo tiene lugar en el mapa cartográ-
fico de América Latina, para una crítica aún sentada en la 
teoría moderna, como en toda América Latina para Europa 
y los Estados Unidos, una condición que objeto de análisis 
y siempre basado en esas producciones de conocimiento a 
partir de allí para aquí: tal vez mantener o tratar de mante-
ner las mismas rutas de carabelas y las ideas de supuestas y 
grandes “descubrimientos”.

Esta “crisis” que constituye la imposición de otra episte-
mología en relación con potencias hegemónicas pone una 
historia del supuesto mundo en jaque; más precisamente, 
lo que pone de relieve que predominan discursos siempre 
preferidas ocultar. Negro, pobre, indios, diferencias, las 
mujeres, marginal y está en contra de las actitudes de los 
conceptos modernos que se clarifican a la luz de nuevas 
fórmulas de emergencia de pensamiento epistémico dentro 
de estos grupos fronterizos. Por lo tanto, desde el punto de 
vista des subalternidad no hay ninguna crisis de frontera. 
Pero el establecimiento de un nuevo orden mundial que 
quiere cambiar la idea de que el centro es el norte; el sur es 
la periferia o el extracentro y creo que el sur o tener siempre 
como objetivo el norte o tenien que cruzar el Atlántico. Ya 
dije en otro momento, pero es repetición: para observar el 
interior Mato Grosso do Sul se ve aún mejor lo que está 
fuera. Las fronteras geográficas y culturales existen alrede-
dor de la costa norte del Estado – paraguayos, bolivianos 
y brasileños (“brasiguayos”, “brasilianos”) de los intersti-
cios y culturales intersecciones mapeam ambas fronteras 
epistemológicas de lados de esta cartografía. A crítica de 
los centros (modernos por naturaleza y discurso histórico 
hegemónico por naturaleza), nunca encamparia estos te-
mas y las producciones culturales que emanan de ese lugar 
geográfico de enuncción ejemplo.

Una vez más es posible decir que esta producción de ar-
tes visuales de Mato Grosso do Sul, en Brasil (teoría, crítica, 
artística, cultural y discursiva, así como pedagógica asi), que 
describe su grito de dolor de los umbrales fronteirzos de Bra-
sil/Paraguai/Bolívia, no se encuentran en “tiempos de crisis”, 
pero podemos decir como manera más comprensiva, esta 
producción cultural de los bordes está emergiendo discur-
sos otros (también en las categorías mencionadas antes) que 
se cruzanrelaciones de poder y sumisión, a la formación de 
nuevas voces desde el fin del mundo. Son las INTERsecciones 
entre las producciones no como propuestas binarios, por el 
contrario, cómo habla Walter D. Mignolo, son producciones 
con doble sentido consciente que emergen de fronteras: por 
un lado es consciente de la existencia del poder global colo-
nial/imperial, pero de otra oposición, pretende dar a cono-
cer las historias locales y paisajes biográficos de esta división 
entre los dos lados de la línea imaginaria de la moneda ex-
tranjera cultural, una conciencia de producción subalternas 
que esté libre de cualquier relación de subordinación con ese 
primer discurso-europeo y norteamericano.

Doble conciencia es pensamiento desde el borde y pen-
samiento desde el borde es doble conciencia. No puede ha-
ber pensamiento desde el borde sin esa doble conciencia. La 
conciencia del Imperio siempre es territorial y monotípica, el 
pensamiento desde el borde es siempre plurotópico y engen-
drado por la violencia de las diferencias coloniales e imperia-
les. (Mignolo: 2009, p. 9).
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La perspectiva de una doble conciencia que emerge de 
las fronteras del Mato Grosso do Sul deconstruye los pai-
sajes naturales e históricos que alimentan las producciones 
de los discursos modernos de la naturaleza y del paisaje 
como natureza e construye paisajes biográficos que son 
“retratan” el ejemplo del lugar geográfico con sus especi-
ficidades locales percibidas por cada bios del sujeto; Por lo 
tanto, varias posibilidades de interpretaciones que fondeen 
en (bio/geo)grafia de transeúntes de los márgenes de los 
dos lados de la frontera se percibe, divulgó, recibió y re-
gresó como (trans)formacción del paisajes biográficos de 
contranarrativos discursos modernos. Migran de las teorías, 
se alteran los paisajes y las fronteras en este espacio como 
parte de la herida abierta (Anzaldúa: 2007) por discursos 
modernos, que nunca se cerró, no tome los migrantes y los 
paisajes naturales tan únicas posibilidades para compren-
der la producción y el lugar. Esta intersección entre el pai-
saje y la teoría poscolonial y biográfica, para la producción 
cultural local, especialmente en las artes visuales como he 
propuesto, es otra epistemología y las fronteras de pensa-
miento establecidos como mejor alternativa (crítica teórica 
y cultural) por Walter D. Mignolo y Gloria Anzaldúa. “Es 
decir, hablar desde los bordes significa re-escribir las fron-
teras geográficas, las subjetividades imperiales/coloniales y 
las epistemologías territoriales”. (Mignolo: 2009, p. 12-13).

Finalmente, la crisis está en la ley biográfica que des-
aprender los sabios durante más de quinientos años de 

historia que las zonas de frontera o afueras han ejercido 
como desobediencia epistémica. ¿Son las crisis que pueden 
ser enumeradas en los últimos tiempos para la producción 
artística, pero sin favorecer una idea de crisis basadas en 
política, economía, social o en culturas tan inseparables, 
pero la ruptura con el conocimiento acumulado sobre la 
historia contada por el centro imperial al sur. Como si am-
bos no pertenecen al mismo tiempo. Essentials genuinos 
disociados, propuesta epistemológica de la desobediencia, 
es que necesidad de historia siguen siendo dijo (no más del 
perspectiva colonial), limita con epistemología fronteriza 
propone es no siempre tan tranquilo, pero sano, una des-
obediencia epistémica conceptual para pensar y lugares de 
práctica de estas producciones con las fronteras impuesta 
de carácter histórico. Porque, con esta (re)verificación epis-
temológico2 de prejuicios occidentales históricos, se inte-
rrumpe la acumulación de conocimiento y esta situación 
de “crisis” puede ser pensada por epistemes del (re)verifi-
cacciónes el conocimiento producido en el pasado histórico 
para articular el conocimiento que son demandados por la 
corriente cultural y productivo-regalo, sólo para que poda-
mos tener relaciones diferenciales establecidas para pensar 
el futuro teniendo siempre en mente un sentido subalter-
no, nada más. Pero la conciencia del bios latín subalterno 
que siempre habían relegado, por el discurso histórico a 
lugares no geográficos, geo-culturales y geoistóricos al sur.

Notas
1 Hizo la opción de mantener el término “bordes” usado por Walter D. Mignolo en su texto, incluso en la traducción 

gratuita que hago, porque, bueno, parece más fácil de entender para el lector de la lengua española. Pero es decir que 
la idea es totalmente enfocada a pensar la frontera, esquemas culturales y geográficas del estado de Mato Grosso do 
Sul y sus producciones artísticas y culturales en relación a Brasil y países. En un contexto histórico en el que se pasa la 
modernidad.

2 Esta idea de (re)Verificacción Epistemológica se basa en la investigación crítica y las acciones que he desarrollado en 
mi base de búsqueda NAV(r)E - Núcleo de Artes Visuais em (re)Verificação Epistemológica –  ofreciendo (re)Revise las epis-
temologías críticas pensaba las brasileñas producciones artísticas. Especialmente el sur-mato-grossense
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