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RESUMEN:

Este artículo analiza el arte político en los años de la Dictadura Militar en Brasil (1964 a 1985) buscando incentivar debates 
sociales y políticos vinculados a lo contemporáneo que reconsideren cómo se construye una producción creativa en períodos 
de crisis, así como en contextos de cierre político. Durante los años de Dictadura Militar, contrariando la fuerza de la represión, 
el país comenzó a ver de una nueva forma la autonomía artística. Esto condujo a la reflexión sobre los caminos recorridos por 
las manifestaciones culturales, así como los modos como éstas fueron consumidas, absorbidas, silenciadas. Estrategias creativas 
buscaron alternativas para una producción políticamente activa que involucró el campo de las artes y la esfera sociocultural, 
ampliando los conceptos de acto creativo y de obra. Esto estremeció los cimientos castradores de la política y propició un arte de 
resistencia que intentó sortear las definiciones de agentes, objetos y espacios y desdibujó los límites entre el producir/hacer y ser.

Una gama considerable de artistas se valió del uso del lenguaje y su poder revolucionario como material, y tejió con y 
a través de ella, una proximidad con la vida, creando así una especie de ideario utópico. En su búsqueda de voces de la 
época, el artículo adentra en las producción de Paulo Bruscky, artista brasileño de Recife, que actúa desde los años 1960. 
Preso tres veces durante el régimen, su obra continúa influyendo lenguajes y técnicas, con originalidad, en busca de cons-
tante circulación. Entre sus prácticas exploró la experimentación con fotocopias, vídeos, libros de artista, intervenciones 
urbanas, performances, happenings, poesía visual, arte-postal y archivo. La capacidad crítica conectada a la subversión 
posibilitó que el trabajo traspasara y derrumbara fronteras.

Muchas de sus acciones tomaron el escenario de la ciudad como soporte poético, una forma de negar la clausura del 
sistema político y del sistema artístico. Manteniéndose al margen, la tendencia encontrada fue el despertar de un arte 
utópico, que buscaba en sí mismo el refugio capaz de permitir la acción. No era preciso ir al museo para sentir el arte, 
las acciones iban a las calles, la vida la mediaba. Rasgos como adhesión al humor, ironía, fluidez y diálogo, se destacan y 
marcan el desvío a la censura, su irreverencia ante los límites intentando, a través del arte, jugar y sentir. 

Analizando algunas de las obras de Paulo Bruscky creadas en ese período se busca averiguar una posibilidad viva de la 
narrativa de la censura en el Brasil. A fin de cuentas, ¿qué es el arte sino una actitud o acción que involucra la materia o 
potencializa un tiempo capaz de repercutir en otro con alguna reverberación? 
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Vinculando concepciones teóricas dentro del Psicoanálisis y la Filosofía, centradas en los análisis de J. M. Gagnebin y 
Walter Benjamin, este artículo propone un diálogo entre la necesidad creativa y la libre creación infantil y encontrar en ésta 
un vínculo con el arte de resistencia, percibiendo indicios esclarecedores de la función del arte en la contemporaneidad.

La producción artística en períodos de crisis ofrece vestigios para elucidar algunos aspectos políticos, propiciando indi-
cios de límites y paradojas de la política, razones e insuficiencias. A partir de dispositivos artísticos amplios y diversificados, 
se percibe la necesidad de rescatar este pasado cuya savia es capaz de cuestionar los rumbos del presente. ¿No sería, pues, 
la investigación de las manifestaciones del arte político, su estudio profundizado, atento a los detalles de su producción, 
una forma de documentación eficaz? La producción artística parece ser, de hecho, un registro potencial de un tiempo 
histórico, de una tentativa de desvío o de aclaración que carga en sí la chispa encendida de una época que se deshace en 
la penumbra de la memoria.

ABSTRACT

This paper discusses political art in the years of the military dictatorship in Brazil (1964-1985), when issues that trig-
gered the social and political debate on contemporaneity were paramount to the idea of how it is possible to be creative 
in times of crisis and political uncertainty. Another, fresher look at the artistic autonomy flourished in Brazil during the 
dictatorship against the force of repression. It resulted in a broad reflection on the paths taken by cultural manifestations 
in society, as well as on the ways these manifestations were consumed, sucked and deafened. Creative strategies plotted 
possibilities of  political production affecting both art and the sociocultural sphere, expanding the concepts of the creative 
act and work and subverting the ideals commonly linked to “tradition.” This disturbance shook the castrative foundations 
of the political links and provided an art of resistance that conspired to blur the accepted definitions of agents, objects 
and spaces; a blurring between producing / doing and being.

A considerable number of artists used language and its revolutionary content as raw material, weaving through it and 
bringing it close to life, thus constituting a kind of utopian ideals. One of the voices of the time was Recife born Brazilian 
artist Paulo Bruscky who remains active since the 60’s. Arrested three times during the dictatorial regime, his work keeps 
permeating languages and techniques through inventiveness, always searching circulation. Among other, he worked with 
photocopies, video, movies, books, sound, newspaper articles, urban interventions, performances, happenings, visual 
poetry, postal art and archives. The critical capacity linked to subversion allowed its work to cross boundaries and to 
overcome them. 

Many of his actions have the urban scenario as its poetic support, a way of denying the closure of both the political 
system and the art system. Keeping the margin, the bias found was the awakening of a utopian art that seeks in it the 
refuge capable of allowing the action. It was not necessary to go to the museum to experience art; art was to be found 
in the streets, where the action took place, where it permeated life. Traits such as adherence to humor, irony, fluidity and 
dialogue, including the world through an art postcard, are notorious and mark the avoidance of censorship, its irreverence 
facing the limits and the attempts of, through art, playing and feeling it.

Analyzing some of the works of Paul Bruscky that were made during the dictatorship, we intend to investigate a live 
possibility of telling the history of censorship in Brazil. After all, what is art but an attitude or action involving the matter 
or levering capable to reverberate on people any scattered echoes?

Linking some theoretical concepts behind psychoanalysis and philosophy mostly focused on the analysis by Jeanne 
Marie Gagnebin and Walter Benjamin, this paper brings forward the creative need to dialogue with the free child creative 
act in it and to find a link to the art of resistance (which contradicts it or happens in response to some form of power), 
disclosing in them clues clarifying the function of art related to time.

Artistic production in times of crisis provides signs to elucidate some political aspects, providing clues to grasp the limits 
and paradoxes of politics, its reasons and shortcomings. From large and diverse artistic devices one perceives the need 
to rescue this past whose sap is able to question the direction of the present. Therefore, wouldn’t be the investigation of 
the manifestations of political art and its depth study attentive to the details of its production in the form of an effective 
documentation? Artistic production is indeed a powerful record of historical times, an attempt to bypass censorship or to 
clarify the very time that witness it.  
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El arte de resistencia de los años 60 y 70 intentaba bo-
rrar las definiciones de agentes, objetos y espacios. Un bo-
rrar entre el producir/hacer y el ser (ser en el sentido de 
constituirse en obra, formar parte de la misma). El arte se 
daba entonces en el momento en que se ofrecía al otro. 
Lo que interesaba era alterar el propósito de la obra que 
se fundaba no en lo individual e inédito, sino en los dispo-
sitivos lanzados por las nuevas ideas que transitaban y se 
expandían en un espacio potencial, donde a cada lectura e 
interacción con la obra se activaban y reforzaban aspectos 
simbólicos que no eran dichos pero que palpitaban. 

Una gama considerable de artistas se valió del uso del 
lenguaje y de su contenido revolucionário como materia 
prima, tejiendo a través de él y con él, una aproximación 
a la vida — y en ese telar constituyeron una especie de 
ideario utópico—. 

Pero ¿qué necesidad es esa que hace que el artista cree, 
o que el escritor, de pluma en puño, se vuelque a escribir, 
aún cuando sofocar es la orden? Y por otro lado, pero que 
también se vincula a la misma reflexión, ¿qué impulso lleva 
al niño a sonreír, a imaginar? 

Para intentar darle cuerpo a algunas de estas ideas, nos 
volcaremos sobre uno de estos “reverberadores”, que pro-
duce, juega, experimenta y da que pensar hasta los días 
de hoy. Hijo de um portugués y una pernambucana, Paulo 
Bruscky nació en Recife en 1949 y antes de llegar a los 
20 años ya diseñaba una poética fuerte y seductora. En 
1969, irreverente, tenía sobre su trabajo los ojos atentos 
de la censura, período en el cual presentó en el Salão do 
Museo do Estado de 

Pernambuco la obra O Guerrilheiro (El guerrillero), cuyo 
título provocativo traía muestras de la resistencia (el hibri-
dismo de los materiales seleccionados para componer la 
obra y la mezcla de muchos elementos, se vinculaba a po-
der optar y las redes se conectaban a la libertad de nuevas 
formas de comunicación). Con el puño cerrado, ocupando 
el lugar de la esperada arma, su guerrillero no traía más que 
una llama. Con este trabajo recibió el 1er. Premio — pero su 
presentación fue prohibida y retirada del museo por orden 
militar—. 

A partir de entonces su poética se fundió con la calle y 
con la vida. Las marcas dejadas por Bruscky siempre han 
tenido una carga vinculada con la infancia y con la libertad 
creativa al no haberse, el autor, limitado al arte como pro-
fesión para sustentarse. Esto en el sentido de que durante 
casi toda su vida no procuró retorno financiero por su pro-
ducción. Vinculado a otras profesiones formales, mantuvo 
la creación artística libre de las directrices exigidas por el 
sistema, lo que le posibilitó alcanzar un arte volcado a la 

experimentación. De esta manera, no sometido a las leyes 
del mercado de venta y circulación, encaraba la creación 
como un proceso, como forma de vida y resistencia. Esta 
perspectiva casi utópica e idealista de negación del valor 
de intercambio vinculada a la no comercialización (venta) 
de sus trabajos, según C. Freire (2007), sería una forma de 
oposición a la rectificación del arte como objeto de consu-
mo, lo que sugeriría una especie de “romanticismo antica-
pitalista”. 

Su primera experimentación urbana, realizada en co-
laboración con el artista Daniel Santiago, ocurrió en una 
playa donde la arena, demarcada por una cinta roja y una 
franja, se volvió escenario y tema de la acción. Exponáutica 
& Expogente, intervención urbana de 1970, fue una espe-
cie de exposición realizada en la playa, en el mar y en los 
arrecifes de Boa Viagem (Recife/PE), donde las personas y 
los objetos eran considerados arte, lo que se exponía era al 
público: así, todos los que transitaban por el lugar merecían 
ser vistos. La vida pudo ser observada como obra; su ma-
teria y lo efímero estaba sumergidos en lo cotidiano y en la 
forma de ver el mundo. 

Muchas de las acciones tomarían el escenario de la ciu-
dad como soporte poético, como una forma de negar la 
clausura tanto del sistema político como del sistema de 
arte. 

En 1971, un cortejo de “la familia Bruscky” recorrió las 
calles de Recife. Esta fue la primera de una secuencia de 
obras de las más intensas del período —

Arte Cemiterial (Arte Cementerial)— en la cual con un 
coche fúnebre, seguido de amigos, cruzó la ciudad en un 
cortejo que simbólicamente llevó su exposición, cerrada por 
el régimen, al “entierro”. Cargó en esta práctica el simbo-
lismo de las ausencias y torturas, acción que tendría conti-
nuidad algunos meses después en los puentes de la ciudad 
(e incluso, por aquella, fue detenido por primera vez). 

En Enterro Aquático I (Entierro Acuático I), féretros re-
corrieron el río y sobre ellos grabada la palabra “arte”. En 
1973, la experiencia se repitió con el nombre de Enterro 
Aquático II (Entierro Acuático II), utilizando esta vez un fé-
retro infantil sobre el cual era difícil distinguir letras en la 
tapa. Pero el choque de la muerte necesitaba ser visto. 

Aquí de lo que hablamos es de la ambivalencia, de la 
ironía, del acto de jugar cuando todo lo que se exige es 
omisión. Exponer féretros circulando por las calles o flotan-
do en el río de la ciudad eran gestos de osadía, de denuncia 
social y sobre todo, de experimentación. 

A través de la utilización de multimedios, el artista pro-
cura hasta el día de hoy investigar las potencialidades de 
cada técnica, ofreciéndole al uso de las máquinas una po-
sibilidad poética que amplía el campo de investigación en 
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el arte contemporáneo al incluir cuestiones referentes a la 
reproducción y a los más variados medios de comunicar. 

Otras tantas acciones merecerían mención, como la re-
sistencia histórica, documental, artística e inventiva del arte 
postal, que a lo largo de su recorrido (década de 1960 y 
1970) continuó quebrando fronteras e inaugurando puen-
tes (como en la obra Arte/Pare (1973), que propuso la rei-
nauguración del Puente de Boa Vista). La red establecida, 
articulada en el intenso intercambio de correspondencias 
(también de carácter político) entre artistas de varias nacio-
nalidades, trae indicios de la fugacidad y transitoriedad que 
componen su poética. Según Bruscky, 

A través del arte-correo, en 1973, entré en contacto con 
todo el mundo. En una semana yo sabía lo que el mundo 
pensaba y el mundo sabía lo que yo pensaba a través de esa 
red [...]. (in CAVALCANTI, 2009) 

Romper con los límites geográficos funcionaba como 
estrategia de fuga que iba en contra de las restricciones 
de la Dictadura, trayendo al despedazar las fronteras la 
posibilidad de intercambio, creación y crítica. La conexión 
con movimientos extranjeros como Fluxos y Gutai, colocaba 
el arte brasileño, a través de Bruscky, en pleno contacto 
y diálogo con la efervescencia experimental de las nuevas 
prácticas “universales”, tanto en la explotación de los sen-
tidos, como en la búsqueda por una comunicación física e 
inmediata con el público. 

Pero nuestro viaje intenta recorrer algunos otros mares. 
Podríamos preguntar, a fin de cuentas, si las obras de Brusc-
ky no traerían en sí la posibilidad viva de la narrativa de la 
censura en Brasil. 

Según Miguel Chaia (2007, p. 13), la producción artísti-
ca ofrece vestigios para elucidar algunos aspectos políticos, 
lo que propicia indicios para entender los límites y parado-
jas de la política, sus razones e insuficiencias. Realizando 
este ejercicio, notamos que al detenernos en los años de 
régimen militar, hubo un fortalecimiento de la resistencia 
en la esperanza de ampliar el espacio público y de disminuir 
la rigidez institucional y de la crítica pero, paulatinamente, 
se confirmó una frustración con los resultados obtenidos. 

La estrategia encontrada fue el despertar de un arte utó-
pico, que buscaba actuar rescatando intimidades, verdades 
(y no verdades), rasgando la piel que vestía la censura, la 
piel que hasta hoy nos viste, lo que nos vela. Buscando así 
el desvelar de aquello que se encuentra en el silencio de 
la lectura, en lo que se refiere a la comprensión. No era 
preciso ir al museo para sentir el arte. Paulo Bruscky nos 
mostraba eso... Aquel instante significativo, el hogar que 
nos cobija, el entendimiento mismo de lo que nos repele, 
eso vive en uno. Eso es capaz de traspasar barreras. Y de-
rrumbarlas. 

Haciendo mención a una de sus performances realizada 
en las calles de Recife, nos preguntamos: a fin de cuentas 
¿qué es el arte sino una actitud o acción que involucra la 
materia o potencializa un tiempo capaz de repercutir en 
otro con alguna reverberación? 

Levantando cuestiones sobre la temporalidad, los pro-
yectos de Bruscky traen consigo el rasgo de lo efímero, ca-
racterística tan marcante en el arte contemporáneo. Son 
trabajos que fueron creados para durar mucho más como 
registros que como obra de hecho. Recordemos que mu-
chos de sus trabajos, por no haber sido aceptados en sa-
lones o instituciones, no fueron siquiera realizados, pero 
se mantuvieron como crónicas documentales de ideas que 
traspasan tanto el espacio como el tiempo. Los avisos clasi-
ficados de los periódicos de gran circulación también eran 
un soporte viable para hacer públicas las propuestas casi 
imposibles del artista. 

¿Serían tales acciones las que, según la lectura de Jean-
ne Marie Gagnebin, ya estarían presentes en las reflexiones 
acerca de la teoría de la estética de Walter Benjamin: “in-
dicios esclarecedores de la función del arte en la contem-
poraneidad”? Benjamin, según esta filósofa, proponía pen-
sar las posibilidades liberadas por arreglos experimentales, 
donde a ejemplo del teatro de Brecht, cada lugar puede 
transformarse en escenario y puede ser escenario de un 
nuevo arreglo. Con escasez de elementos y gran gestuali-
dad — en el caso de Bruscky la importancia dada al gesto 
se vincula al proceso—, se vive en el escenario y en lo coti-
diano, en la mezcla con la vida, mezcla con los “elementos 
de la realidad”, consideraciones que Benjamin lanzó en “El 
autor como productor”, así como en otros ensayos. 

Y aquí habita, por lo que parece, la fuerza de un arte 
político. 

Pensemos entonces, desde otro lado. Niños y artistas se 
ponen a experimentar. Pero esa potencia creativa, esa má-
quina creadora capaz de engendrar el funcionamiento de 
sus motores y potenciar en el otro una recepción también 
inventiva y de significación, ¿a qué motor estaría vincula-
da? ¿Y cuál es la frontera que separa a los que crean arte 
de los que no se dejan inventar por ella? 

Pensamos entonces si el “gran otro”, de Lacan (ZIZEK, 
2010), estuviera un poco más distante, en la infancia, co-
nectado a la idea de razón, verdad y certeza que se per-
sonifican en la figura de un adulto y en las relaciones de 
confianza y poder regidas por este adulto, lo que en otras 
palabras querría decir: fuera del pequeño sujeto, centrado 
en la figura del otro. Si los límites son dados de afuera, el re-
conocimiento de las limitaciones y la castración de los actos 
“dispensables” se dan con el paso del tiempo y la madurez. 
¿No sería, entonces, la creatividad del niño una potencia 
impar y una de las cuales puede ser preservada por medio 
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del arte? En ese caso, el camino de las experimentaciones y 
juegos de Benjamin ¿no tendría, por lo mismo, un camino 
a recorrer? ¿No sería de cierto modo, ejercer esa libertad 
infantil (o sea, libre de amarras), o aún tener la capacidad 
de subvertir las imposiciones de un régimen autoritario, un 
dispositivo capaz de posibilitar las experimentaciones del 
acto creativo? ¿Habría allí un refugio, un desvío de la cas-
tración a la cual uno es cotidianamente impelido? 

¿No estaría vinculado a ese aniquilamiento del poder en 
el campo de lo individual una vía para que el arte político 
recorra y llegue al punto de intentar actuar en pro de lo 
social?   

III

Cuando se es controlado por la censura, esa figura que 
nos persigue, ese otro que nos impone límites, parece es-
tar nuevamente cobrando un cuerpo externo a nosotros y 
ofreciendo la posibilidad de que, libres de las negativas de 
la psique, podamos a través del arte, jugar y sentir. 

A partir de dispositivos artísticos más amplios y diver-
sificados, como creaciones literarias, musicales, teatrales, 
cinematográficas, se percibe la necesidad de rescatar este 
pasado cuya savia es capaz de cuestionar los rumbos del 
presente. ¿No sería, pues, la investigación de las manifes-
taciones del arte político, su análisis profundo, atento a los 
detalles de su producción, una forma de documentación 
eficaz? ¿No sería esta producción, de hecho, un registro en 
potencia de un tiempo histórico, de una tentativa de desvío 
o de aclaración que carga en sí la chispa encendida de una 
época que se deshace en la penumbra de la memoria? 

Inauditos deseos que buscan aproximar arte y vida, pre-
sentando estrategias utópicas de resistencia y creación. Es 
esa subjetivación que no es tocada, ni por la galería, ni por 
el sistema. Ella se constituye en nosotros. 

De este modo preguntamos: ¿para qué sirve retomar la 
lectura de una producción política en un período de cierre? 
Si la obra/acción revela, como nos indicó Didi-

Huberman (2003), la memoria que trae consigo, me-
moria que continuará atravesando, en su continuo de-
venir, otros presentes, sabremos que, siempre delante de 
una imagen o interferencia artística, estaremos delante de 
tiempos. Y podríamos aún pensar que “el verdadero objeto 
del recuerdo y de la rememoración no es simplemente la 
peculiaridad de un acontecimiento, sino aquello que, en 
el mismo, es creación específica, promesa de lo inaudito, 
emergencia de lo nuevo” (GAGNEBIN, 1994, p. 121). De 
ahí la experimentalidad aquí analizada. 

Entonces surge la duda: ¿cómo es posible trabajar de 
modo a estar fuera de una “patria” específica, o sea, de 

modo tal de crear discursos, producir lenguajes que lleguen 
al otro, que intensifiquen su mirada crítica? Recordemos 
que es preciso tomar en cuenta la importancia de la na-
rración para la construcción del sujeto y la necesidad de 
vincularla (ya sea a través de los discursos narrativos, del 
arte, o de la propia creación crítica) al encuentro con los he-
chos históricos oscurecidos. Cabe la pregunta: ¿cómo sería 
posible vincularlos a un pensamiento presente cargado de 
reflexión política y ética? 

Podríamos, finalmente, pensar que había un muro. Y en 
él, una brecha; marca de una bala tal vez, fisura del tiempo, 
una falta legado de una explosión, una erupción... Cual-
quiera que fuera la causa de la brecha, sus dimensiones no 
importarían tanto. No es sólo en el vacío que allí queda, en 
el orificio sobre el cual debemos, al detener la mirada, po-
tencializar nuestro pensamiento. El vacío está allí... Pero es 
tal vez al mirar por la brecha por donde pasa un haz de luz 
que podemos observar las migajas que restan, dispersas en 
el suelo, sobre las cuales restos del muro y de sus poros se 
cristalizan y mantienen su historia, diluyéndose en la tierra 
porosa del presente. Y con éste, se rehacen y construyen 
otra materia. Entonces debemos mirar la obra de Paulo 
Bruscky observando rasgos de aquel 13 de Diciembre de 
1968: no como un pasado de acciones cerrado, sino más 
bien como memoria, como un modo de (re)ver el enca-
denamiento de los hechos a la luz de su producción. Así, 
quién sabe, podremos pensar sobre las dimensiones políti-
cas alcanzadas actualmente por el arte en este período de 
supuesta abertura, cercada por las amarras del capitalismo 
global. 
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RESUMEN

Esta práctica artística e investigación tiene como objetivo experimentar los usos del campo electromagnético en el arte a 
través de medios audiovisuales y tecnológicos. El punto de partida es desvelar las señales ocultas que nos rodean mediante la 
creación de dispositivos electrónicos y digitales como micrófonos capaces de captar el campo magnético y aplicaciones para 
su visualización y análisis. El medio al que han sido traducidas estas señales invisibles, es el sonido, porque éste sigue siendo 
la propia señal misma, captada, pero amplificada 200 veces, y así mantiene su carácter inmaterial.  Desde aquí prosigue  la 
investigación intentando comprender la necesidad del ser humano de ser capaz de ver y oír, a la vez que cuantificar todo lo 
que le rodea, desengranando teorías sobre el vacío y el silencio desde el empleo de los nuevos medios. Se indaga sobre los 
límites de la percepción humana y la proliferación de máquinas creadas con el objetivo de ampliar límites.

ABSTRACT

This artistic practice and research aims to experience the use of the electromagnetic field in the art through media and tech-
nology. The starting point is to reveal the hidden signs around us by creating electronic and digital devices such as microphones 
capable of capturing the magnetic field and applications for viewing and analysis. The medium by which these signals has been 
translated is sound, because it is still the same signal itself, captured, but amplified 200 times, and so maintains its heritage and 
the invisible characteristic. From here research continues trying to understand the human need to be able to see and hear, while 
quantifying everything around him, disengaging theories of emptiness and silence from the use of new media. It explores the 
limits of human perception and the proliferation of machines created with the objective of expanding boundaries.

INTRODUCCIÓN

“Aunque los científicos contemporáneos detectan las peculiarida-
des de cualquier arma mediante ordenador, los antiguos armeros 
tenían que detectarlas «de oído», por así decirlo, rastreando las 
«características expresivas» (propiedades físicas) que estos puntos 

atribuyen a la ma-teria y recurriendo a sus capacidades morfoge-
néticas en el proceso de fabricación de un arma determinada”

(Delanda, 1991, pág. 19).
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En ocasiones dudamos de nuestros propios sentidos e 
incluso no sabemos con certeza como sentimos las cosas, 
muchos mantienen la creencia de un sexto sentido. Habi-
tualmente el sentido que nos ofrece más datos sobre el en-
torno es la vista, pero con la aparición del artículo “Regíme-
nes escópicos de la modernidad” en la compilación de Hal 
Foster Vision and Visuality se marca un giro impresionante 
en el recorrido intelectual de Martin Jay que no se detendrá 
hasta la publicación de Downcastast eyes (Ojos abatidos). En 
ese ensayo Jay se pregunta si la era moderna presenta uno o 
varios regímenes escópicos quizá en competencia entre ellos. 
El concepto de régimen escópico Jay lo toma prestado de 
Christian Metz para conceptualizar determinaciones cultura-
les, modos de mirar, gramáticas de la mirada que presupo-
nen que algo tan natural como la mirada no es un proceso 
inocente y lleva consigo patrones culturales predetermina-
dos. Por otra parte, se ha demostrado que la racionalidad 
está básicamente conectada al sentido de la vista (Daston 
y Galison, 1992). Solo cuando se trata de temas invisibles u 
ocultos, el oído se transforma y pasa de ser un órgano subes-
timado al sentido más idóneo para la adquisición de conoci-
mientos. Es lo que ocurrió en el siglo XVIII con la auscultación 
médica del cuerpo humano y lo que sucede con los ingenie-
ros de automoción, quien, desde el inicio de la industria au-
tomovilística, tienen la necesidad de escuchar el sonido que 
hacen sus motores. En el caso de la tecnología del sónar, la 
reconfiguración auditiva se produjo tras la colisión del trasat-
lántico Titanic en 1912, un accidente que se hubiera podido 
evitar con medios adecuados de localización sub-marina ba-
sados en ondas ultrasónicas. En los tres ejemplos, la vista no 
se utiliza para nada, ya que o bien es necesario mirar dentro 
de algo que no puede abrirse o bien uno está a oscuras. En 
estas situaciones, entran en juego dispositivos técnicos para 
oír y escuchar a escondidas. La escucha puede convertirse en 
un modus operandi para la investigación crítica sobre temas 
relacionados con los media, especialmente con relación a las 
agencias ocultas dentro de las redes del inconsciente técnico 
(Thrift, 2004).

Es necesario hablar del término ritornello, que más tarde 
se contextualiza en el marco práctico y hace referencia al 
célebre libro de Gilles Deleuze y Félix Guattari Mil mesetas. 
Un ritornello es un género musical con una rica y rizomá-
tica historia desarrollado principalmente entre el siglo XIV 
y finales del XVIII. Es un diminutivo de la palabra italiana 
ritorno, que significa «regreso» (Talbot, 2006). El principio 
común a todo ritornello es pues la repetición y la iteración, 
lo que conecta conceptualmente este término al ritmo. Hay 
diferentes capas y niveles de iteración rítmica en cada pro-
ceso, ya sea en el campo de la Historia, la Geología, la Bio-
logía, la Física, la Ingeniería o la Filosofía. Una forma de que 
estos ritmos se vuelvan audibles es la detección electromag-
nética de redes digitales de datos, como Wifi o Bluetooth, 
pero también GSM, UMTS y otros sistemas.

En esta investigación se analizan varios conceptos acerca 
del tratamiento del mundo hacia lo sonoro que me han ori-
ginado duda y confusión en relación con mi trabajo. Princi-
palmente este proyecto comienza hablando de la sonoriza-
ción, pero incluso antes de comenzar surge el concepto se 
“sonear”, término con el que defino mi proyecto y trata de 
exponer la idea del camino hacia el sonido el cual engloba a 
los citados anteriormente. Según Deleuze hablaríamos del 
devenir sonido, en el cual no se especifica con qué medios 
se llega a este objetivo, sino que es un camino en el que 
intervienen muchos factores.

DESARROLLO

La sonorización del campo electromagnetico es un poco 
ambigua desde el punto de vista de que podría ser enten-
dido como ponerle una banda sonora o preparar la ins-
talación sonora para la escucha de este. En este caso es 
entendido como la transformación del campo electromag-
metico en sonido. La audificación sin embargo, consiste en 
convertir algo que ya era audible pero no peceptible en 
perceptible. En otras palabras, se trata de amplificar una se-
ñal audible hasta los rangos de la percepcion auditiva de un 
ser humano. Tambien tenemos la sonificación, una herra-
mienta que permite la transformación de cualquier tipo de 
información en sonido. Podemos plasmar en sonido imá-
genes 2D, datos de tráfico en redes de comunicaciones e 
incluso la información de violentos sucesos del cosmos ( C. 
J. Hogan, “The sounds of spacetime”). Trabajos como el de 
Xenakis (uno de los padres de la composición algorítmica) 
muestran como es posible la traslación de la música a la ar-
quitectura en su diseño del Pabellón Philips de la Exposición 
Internacional de Bruselas de 1958, el cual estaba basado 
en las mismas estructuras que su obra orquestal Metastasis 
de 1953-1954. La sonificación permite el trabajo inverso, 
transformar, por ejemplo, en sonido esas estructuras arqui-
tectónicas.

Trabajos de David Cope (Virtual Music: Computer 
Synthesis of Musical Style) y Gary M. Rade (Stephan M. 
Scwanauer y David A. Levitt “Machine Models of Music”), 
permiten el desarrollado de un sistema de sonificación es-
tructurada, basada en normas de composición gracias a las 
cuales pueden generarse piezas en distintos estilos musica-
les. Es decir, a través de este sistema generativo es posible 
obtener notas, duraciones, intervalos y otros elementos 
musicales mediante secuencias numéricas, las cuales puede 
representar cualquier tipo de información. 

Esta metodologia es la que más se ajusta para dfinir este 
proyecto en el que las ondas electromagnéticas, las image-
nes y las posiciones reales de unos individuos a tiempo real 
son transformadas a sonido. Es decir, una serie de datos son 
convertidos en señal audible.
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Por otro lado este proyecto atiende a una similitud con 
la transcodificación, termino acuñado por Lev Manovich, es 
uno de los cinco principios basicos del lenguaje de los nue-
vos medios, Manovich lo usa para hablar de la influencia 
recíproca que se establece entre lo que denomina la capa 
cultural y la capa informática, que una hace referencia a 
los textos, cuentos e historias y la segunda se centra en los 
procesos y lenguajes informaticos. Si bien está claro que 
la cultura condiciona la evolución de la tecnología, lo que 
Manovich nos explica en la definición de la transcodifica-
ción cultural es que la capa informática provoca en la capa 
cultural una transformación profunda y la sustitución de 
determinados conceptos y categorías por otros provenien-
tes de la ontología informática. 

En este caso se trata de una señal de datos que se trans-
mite en un medio natural y es codificada en 0 y 1 para que 
su lectura sea posible. Se requiere la ayuda de los nuevos 
medios para que el mensaje pueda ser legible. En primer 
lugar se pasa de una onda electromagnetica a una señal 
sonora para despues ser trasferida a un ordenador convir-
tiendola en datos numericos para su reproducción y distri-
bución.

Tras valorar todos estos conceptos e introduciondome 
en la teoria he hipotesis que barajo sobre la idea de trans-
formar todo en sonido en relación con el deseo de llegar a 
ver u oir lo que no alcanza nuestro umbral perceptivo, llego 
a mi propio concepto de “sonear”. Asi como dice Gilles De-
leuze la importancia reside en lo que pasa, lo que atraviesa, 
lo que cambia, para ello es necesario cambiar el garadigma 
del ser por el de devenir, resaltando en proceso del cambio. 
Para ello es necesario establecer una lógica distinta entre 
sujetos y predicados que evidencie ese devenir en el que los 
puntos de inicio y fin queden en un segundo plano. Puede 
quedar ejemplificado con esta frase, el devenir sonido del 
campo electromagnetico en vez de el campo electromag-
netico deviene sonido, hemos invertido el orden, y hace-
mos del sujeto predicado. O su segunda opción es crear un 
verbo, el cual se analiza en este texto. 

Sonear abarca muchos procesos y es un verbo que se 
ajusta a este proyecto a la perfección, ya que todos los pro-
yectos aquí explicados surgen con la aparición de este. El 
objetivo en muchos de ellos no ha sido crear un sonido, 
sino que muchas veces no se ha alcanzado ese punto y se 
ha finalizado dentro del proceso.

PRACTICAS

CATCHING THE SPECTRUM

A través de este proyecto se propone una toma de con-
ciencia hacia la energía que generamos . El objetivo prin-
cipal es abrir las puertas a los usuarios de un campo poco 

explorado, la utilización del espectro electromagnético 
transformado en sonido en el arte. Se ofrece la posibilidad 
de grabar el sonido obtenido y poder usarlo en composicio-
nes, instalaciones, vídeos Mi propósito es que sea usado en 
el arte, para ello he creado una web donde se recogen to-
dos los sonido que he recogido hasta la fecha y las compo-
siciones creadas. Los sonidos brutos son descargables y se 
indica que la intención es llegar a crear una red de artistas 
sonoros que empleen este medio. El micrófono consta de 
dos partes, un amplificador que hace posible reconocer la 
señal y un sensor por el que se capta la señal. Se plantea el 
uso de este dispositivo mediante un móvil por lo que tiene 
una salida con una conexión de Jack de tres bandas que es 
reconocida por el móvil y otra salida para poder escuchar 
mediante unos auriculares.

Los requisitos básicos que tiene que tener este micró-
fono son que tenga una conexión de tres canales, es decir 
un mini jack con 3 bandas en vez de con dos ya que los 
móviles solo poseen una entrada de mini jack que vale 
tanto como para auricular como para micrófono. La ter-
cera banda es la que hace referencia al micrófono por lo 
que solo tendremos que tener en cuenta esta misma a 
la hora de hacer las conexiones. Empleamos un cable de 
sonido mono, pues la señal que recibimos va a ser única 
a no ser que le pusiéramos dos sensores, no se contempla 
esa opción pues las grabaciones que vamos a hacer son 
de un elemento en concreto y la radiación se expande 
direccionalmente. Se podrían poner dos sensores para in-
tentar hacer una captación binaural pero en esta fase del 
proyecto nos hemos decantado por uno solo. El tipo de 
sensor que se emplea es un inductor, modelo 3JJJ, es una 
bobina que nos permite almacenar la energía en modo de 
campo electromagnético. 

El amplificador usado permite una adición de hasta 
46Db en la señal de entrada. Tiene un interruptor que ofre-
ce la posibilidad de aumentar x20 o x200 veces la entrada. 

Fig. 6. Amplificador de señal, micrófono, móvil android 
y altavoces.
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El diseño de la interface creada consta de un diagrama 
gráfico en el que de 10hz a  20000hz se dibujan los niveles 
que van entrando marcándose con un círculo rojo los picos 
más altos y dándote el valor en hercios. El audio puede 
ser captado tanto por el micrófono integrado como por la 
entrada de Jack con un micrófono externo. En el fondo se 
dibuja unas líneas que dividen el rango y separado por co-
lores se encuentran las diferentes maquinas a las que hace 
referencia la frecuencia. En la parte superior se observa el 
título “CATCHING THE SPECTRUM” en color verde y en la 
parte inferior se muestra la referencia de los valores, del 
búfer, la velocidad y el volumen.

Fig. 7. Interface vista desde el emulador.

Para el desarrollo de esta aplicación he contado con la 
ayuda de David Sanz Kirbis que tras muchos problemas in-
tentando usar la biblioteca FFT  ha logrado usar Minim en 
Android. La interface está desarrollada con la función de 
grabación de audio de Processing.org con API de Android, 
para desarrollar una aplicación de análisis de audio. Para 
ello es necesario trabajar con el entorno de desarrollo de 
Android. 

CAZADORA DE ONDAS

La nueva tarea que me ha tenido ocupada este ultimo 
año 2013 ha tenido que ver con la busqueda de señales im-

perceptibles y me ha llevado ha definirme a mi misma como 
la cazadora de ondas. Este nuevo quehacer trajo a Miguel 
Molina a su mente un cuento redactado por Ramon Gomez 
de la Serna llamado el caz<ador de ondas. En el narra la 
breve historia de un cazador que sale en busca de su presa 
con una lámpara como reclamo. En esta serie fotografica se 
sustituye la lámpara por por una grabadora y en la escopeta 
se asamblea un receptor de ondas.

Estas fotografías sirven para visualizar el proceso en el 
que me he visto inmersa, el cuento es un giño sobre la obra 
de Ramón, pero lo que realmente importa son las piezas 
generadas. Se pueden hacer dos distinciones por un lado 
las que mantienen su naturaleza y por otro lado aquellas 
que han sido ligeramente modificadas y acompañadas de 
bases electrónicas.

EL SER CONSCIENTE

Una de las inquietudes que me abordan es saber por qué 
el hombre se ha empeñado en saber todo y desvelar lo que 
está oculto. Por una parte se me plantea la idea de frustra-
ción ante los límites de la percepción, creo que existe una 
tendencia a la generación de un súper hombre con exten-
siones biónicas que le permitan la comprensión del mundo 
a un nivel superior. No es una idea descabellada pues los 
últimos avances tecnológicos se centran en la creación de 
dispositivos que amplían la visión o el oído, en general los 
sentidos, pero estos dos son los que más información nos 
dan sobre el entorno. Recientemente he indagado sobre el 
tema y hay una historia que me llama la atención, el mito 
de Fausto. Es el protagonista de una leyenda clásica alema-
na, un erudito de gran éxito, pero también insatisfecho con 
su vida, por lo que hace un, trato con el diablo intercam-
biando su alma por el conocimiento ilimitado y los placeres 
mundanos. La historia del doctor Fausto es una metáfora 
mítica de la lucha de todo ser humano por encontrar la luz 
en medio de las tinieblas. Fausto constituye un paradigma, 
un ejemplo, de nuestro mundo interior, lleno de conflicto 
entre nuestros deseos egocéntricos y el anhelo de servir a 
algo más elevado y más grande que nosotros mismos. Aun-
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que el mito original tiene sus raíces en el cristianismo me-
dieval y, por lo tanto, presenta el bien y el mal de un modo 
más bien simplista, no obstante, el mensaje trasciende cual-
quier doctrina religiosa específica, en particular si esta se 
comprende psicológicamente. Realmente la conexión con 
mi proyecto está muy desdibujada, solo son ideas que me 
ayudan a comprender los deseos de las personas a abarcar 
todo el conocimiento, en este caso no hago referencia a 
una búsqueda espiritual ni vendería nada por ello. Esto es 
una pequeña reflexión sobre la codicia humana. En mi caso 
lo veo más como una manera de encontrar nuevos medios 
de expresión para el arte, y provocar una toma de concien-
cia mediante la escucha.

Los umbrales de percepción del ser humano son bas-
tante limitados en comparación con otros animales o con 
lo que se puede abarcar con la tecnología. Para hablar de 
este tema me voy a basar en un término acuñado por José 
Luis Brea, “episteme escópica” que se refiere a lo que se 
sabe en lo que se ve, pero en mi caso lo voy a relacionar 
con lo que se oye. Esto viene a decir, “aquello que puede 
ser conocido en aquello que puede ser oído”, el terreno de 
lo cognoscible en lo audible. El problema que aquí se plan-
tea es que ni siquiera somos capaces de percibir el campo 
electromagnético pues no hay ningún sentido tan desarro-
llado como para hacerlo. El único caso personal en el he 
notado un campo electromagnético es en mis sesiones de 
magnetoterapia, en las cuales al inducirse esa energía in-
visible sobre mi cuerpo notaba un calor en él. Es por esto 
que se traducen al sonido donde siguen manteniendo su 
cualidad inmaterial e invisible. Ahora mediante el sonido de 
las ondas podemos generar un conocimiento y consciencia 
sobre ellas, se puede reconocer que ciertas propiedades se 
mantienen en la transcodificación como la amplitud de la 
onda y el tiempo, cualidad muy importante en el sonido ya 
que en ocasiones es contradictoria, pues para nosotros el 
sonido tiene una duración ocupa un espacio en el tiempo 
pero realmente es una onda que viaja por el espacio aéreo y 
la percibimos cuando se detiene en nuestro tímpano y algo 
similar pasa con las ondas electromagnéticas.

En el texto de Brea “Cambio de régimen escópico: del 
inconsciente óptico a la e-imagen” se expone la idea de un 
conocimiento no conocido inscrito en lo visual, idea reto-
mada de Walter Benjamin. Se nos dice que esto puede ser 
desvelado por el ojo mecánico que sería la cámara fotográ-
fica que es capaz de captar lo que no vemos o mejor dicho 
lo que vemos y no percibimos, en mi caso hago uso de otro 
tipo de sistemas que realizan la misma acción pero con el 
sonido. Aquí se enuncia que la mayoría de cosas que se nos 
escapan tienen que ver con el acontecer, con el devenir y es 
en donde reside la importancia que es lo que ya hemos co-
mentado en esta investigación. Pero no solo gracias al ojo 
u oído mecánico tenemos conocimiento de lo inconsciente, 

si no que gracias a las prácticas artísticas también se puede 
dar uno cuenta de la elucidación de la que habla Benjamin. 
(Ejemplo)

El punto que queremos alcanzar es la generación de co-
nocimiento desde la consciencia de lo imperceptible, situa-
ción que las máquinas no pueden generar, sino que es el ser 
humano el que gracias a ellas consigue reflexionar y llegar 
a formar teorías más completas que ayuden a comprender 
su entorno.

RUIDISTA

Las conexiones o relaciones a otras teorías y tendencias 
que esta investigación y sus trabajos prácticos pueden tener 
son varias, pero en este caso vamos a comentar un par de 
ellas. En primer lugar me gustaría citar a Luigi Russolo y el 
manifiesto “El arte de los ruidos”, con el cual me siento 
muy identificada, desde el momento en el que lo leí com-
prendí que era una ruidista de última generación y todavía 
no me había dado cuenta.

Luigi hace referencia a una vida dominada por el silencio 
y carente de ruidos hasta el S.XIX con la creación de las má-
quinas, elemento fundamental en mi obra e investigación. 
Pero aun así considero que vivimos todavía en sordina. Lo 
que estas máquinas son capaces de generar va más allá 
del sonido generado por la energía cinética y el choque 
entre elementos, lo cual somos capaces de ver y oír. Hay 
una gran variedad de sonidos generados por otras energías 
provenientes de las máquinas que enriquecen el panorama 
de los ruidos. Si con la introducción de la maquinaria en el 
sector agrícola y en los hogares se produjo una revolución 
ahora podríamos asistir a una segunda revolución del arte 
de los ruidos.

Pasamos del estado puro del sonido que quedó carente 
de interés, a los ruidos que comenzaron a formar una nue-
va paleta sonora pretendiendo aglutinar los sonidos más 
anti armónicos, diferentes y duros para el oído. Pero esto 
sonidos cada vez se nos han ido haciendo más familiares, y 
es que el ser humano tiene una gran capacidad de absor-
ción y asimilación y en seguida todo pierde interés, necesita 
cambio, dinamismo, emociones nuevas por lo que siempre 
está en búsqueda de lo diferente, ¿quién dijo que ser raro 
era algo malo?. Así pues el ser humano tiene que salir de 
caza a por el nuevo sonido, e intentar encontrar nuevos 
sonidos disonantes y poco convencionales.

Los aparatos y máquinas de última generación cada vez 
buscan ser más silenciosos, los futuristas estarían tirándo-
se de los pelos, pero para mí en este caso me va perfecta 
pues esa sofisticación en el diseño y circuitaje demanda una 
mayor complejidad electrónica que genera diferentes co-
rrientes y concentraciones de energía. Estas máquinas en 
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muchas ocasiones son para el hombre una extensión de 
su cuerpo, para acceder donde el ser humano no es capaz 
de llegar. Por ejemplo, ayudan al aumento de señal tanto 
grafica como sonora. Por un lado podemos ver gracias a la 
velocidad de captura de video imágenes que se escapan a 
nuestro ajo y por otro lado mediante la amplificación sono-
ra somos capaces de oír lo que creíamos silencio.

Hablo de cosas que ya existen, son los nuevos ruidos de 
las máquinas imperceptibles por nuestro tímpano como los 
generados por el campo electromagnético. Si nuestro oído 
ya se educó para esta primera evolución de los sonidos y su 
aplicación musical, la asimilación de la segunda evolución ha 
de ser mucho más fácil, realmente nada nos sorprende hoy 
en día, la avalancha de información nos deja insensibles.

En el capitulo 7 del programa “El impacto de lo nuevo” pre-
sentado por Robert Hughes, tratan los símbolos de la cultura 
moderna que reflejan el poder de los medios de comunicación, 
publicidad, radio y televisión, se convirtieron en tema de los 
artistas. En este documento se encuentran dos citas muy in-
teresantes que hablan sobre la situación que se crea en este 
contexto. La primera hace referencia a Walter Benjamin que 
dice que para un niño educado entre la algarabía de las señales 
iba a resultarle duro y quizá imposible encontrar el camino de 
vuelta al silencio que exige un libro. Pero esto fue hace más de 
50 años, el panorama que nos acontece sugiere nuevas formas 
de conocimiento que ya no están en los libros y que son percep-
tibles por muchos sentidos, el caso es que hay que estar abierto 
a los nuevos estimulos. El silencio ha quedado reducido a un 
concepto que se encierra en una sala con paredes acolchadas. 
Otra comentario interesante que encontramos en este capitulo 
es el de Marshal McLuhan quein comenta que ante una ava-

lancha de información como esta, cuando se rodea a la gente 
de información eléctrica la sobrecarga es fanstastica y  la única 
actitud que queda es la sumisión. Esta sumisión la tomamos de 
manera positiva pues ya no estamos el en lugar de luchar contra 
los medios como enemigos del sistema, sino que nuestra posi-
ción es la de aprovechar hasta las desventajas de estos.

CONCLUSIONES

Ahora que somos conscientes que la variedad de sondos 
a aumentado con los medios, cada dia el trabajo a realizar 
se duplica. Se habla de la música convencional como abu-
rrida y gastada. El ruido y el sonido se diferencian en regu-
laridad tiempo e intensidad. Estos ruidos electromagnéti-
cos se caracterizan por tener un ritmo en base al envio de 
energia por lo que generan una composición en constante 
repetición que pasa de un punto de alta intensidad a otro o 
en ocasiones es un envio uniforme de energia.

Estos nuevos sonidos se vuelven a presentar confusos y sor-
prendentes, si la característica del ruido es que nos remite a la 
vida, estos “subruidos” nos remieten a otra realidad todavia des-
conocida. En su dia se crearon seis familias de ruidos que englo-
baban los diferentes sonidos creados por las maquinas, animales, 
objetos, naturaleza y sucess de la vida. En esta ocasión he creado 
otras familias asociadas a esta nueva categoría de “subruido”, 
que se dividen en tres, la de las máquinas domesticas, la de los 
sistemas de conexión Wifi y las de la maquinaria industrial.

Los sonidos que se han producido durante esta investi-
gación tienen más afinidad a la electroacústica y se pueden 
inscribir dentro de este campo formando asi una nueva pa-
leta para creadores musicales y artistas.
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RESUMEN

A raíz de las diversas manifestaciones sociales acontecidas a nivel mundial a partir del 2010-2011 (entre otros, la Pri-
mavera Árabe, la resistencia Griega, los Indignados del 15M, Occupy Wall Street, las revueltas estudiantiles en Chile y los 
movimientos Indígenas de Latinoamérica, desde Chiapas y Cherán K’eri hasta la Patagonia), surge la iniciativa de organizar 
un festival con la idea de cartografiar la creación audiovisual resultante de estos contextos y pensar su vigencia a través 
de la puesta en común.

En este contexto de crisis nace el festival #Nuevas Realidades Vídeo-Políticas (#NRVP), el cual busca poner en común 
las subjetividades que, gracias a la accesibilidad del vídeo como herramienta y al gran papel que asume este medio dentro 
de los movimientos sociales, permiten nuevas lecturas y nuevas formas de difusión, reflexión y comprensión de diversos 
contextos y sucesos socio-políticos, superando los filtros habituales de los medios de masas. Desde el documental, el vídeo 
directo, la ficción, el videoactivismo hasta el campo del videoarte y del audiovisual experimental, el trabajo con la imagen 
propone otras formas de digestión y representación del presente.

#NRVP actualmente se ha constituido como un colectivo de investigación, producción y gestión que se sirve de los nue-
vos medios, de las herramientas 2.0 y de nuevas formas de colectividad para la creación de nódulos de actuación colectiva, 
gestión cultural compartida e intercambio de contextos, experiencias y reflexiones.

En la presente comunicación se abordará el recorrido del colectivo, los proyectos desarrollados y las futuras interven-
ciones dentro del campo de acción en el que actúa.

ABSTRACT

Following the changes occurred in various social events worldwide starting in 2010-2011 (among others, the Arab 
Spring, the Greek Resistance, the 15M Indignados, Occupy Wall Street, Student Riots in Chile and indigenous movements 
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in whole Latin America, from Chiapas and Cheran K’eri to Patagonia), rises the need of organizing a festival with the idea 
of mapping the audiovisual works resulting from these contexts.

In this context of crisis, the festival # New Video-Political Realities (# NRVP) is born. It aims to share the sub-
jectivities that (thanks to the availability of audiovisual tools and the large role that they assume within social 
movements) allow new readings and new forms of diffusion, reflection and understanding of various contexts and 
socio-political events, crossing the usual mass media filters. Documentaries, live videos, fiction, videoactivisms, 
video art and experimental audiovisual works, propose and use images as a new and different form of analysis and 
representation of the present.

# NRVP now has been established as a research, production and management platform that uses new media tools, web 
2.0 tools and new forms of collectivity to create collective action nodes, shared cultural management and the sharing of 
contexts, experiences and reflections.

This submission will address the collective path, the developed projects and the future interventions in the action field 
in which #NRVP operates.

#Nuevas Realidades Video-Políticas ¿Como surge la idea?

La segunda semana de Mayo del 2011, fue particular-
mente importante para el transcurrir de todo lo que se 
contará a continuación. El 15M supuso en España una 
nueva toma de conciencia política, algo que no se deten-
drá este escrito a desarrollar, pero que conviene tener en 
cuenta en relación a los campos abiertos que supuso y 
supone en cuanto a nuevas formas de creación e inter-
vención política.

La realización de un trabajo en vídeo, a raíz de un 
taller sobre cine dictado por Isaki Lacuesta en el Arts 
Santa Mónica de Barcelona, fue el inicio del proceso 
de investigación para la realización de este proyecto. 
En medio de todo el desarrollo del taller se planteó tra-
bajar con todo lo que estaba sucediendo en ese mismo 
momento afuera, en la plaza Catalunya (y en diversas 
plazas de España). 

Lo primero que llamaba la atención durante este pro-
ceso, es la enorme cantidad de material audiovisual pre-
sente en la web que se estaba generando constantemente 
durante estos convulsos días. Se podía también observar 
cómo los circuitos informativos habían cambiado y evolu-
cionado de una forma muy especial. Los medios “oficia-
les” no llegaban a tiempo a lo que pasaba y la mayoría 
de titulares y televisiones no podían plasmar lo que en 
Madrid comenzó y se contagió hasta nuestros barrios. De 
forma paralela periódicos, blogs, Facebook, twitter, vídeos 
en vimeo y youtube y una gran cantidad de subjetividades 
sobrepasaban la realidad más que cualquier titular de los 
mass media.

Todo este nuevo material de vídeo conformaba una 
multiplicidad de subjetividades que ejercían en suma una 
objetividad mucho más completa. La sobreabundancia de 
todo este material audiovisual, que no sólo tenía fines in-
formativos, en algunos casos eran también spots, vídeos 
más emocionales, idealistas, panfletarios, o incluso imputa-
ban a policías infiltrados, conformando una amalgama de 
pareceres políticos que eran símbolo de una de las caracte-
rísticas básicas del 15M: la pluralidad.

Comenzó a ebullir un campo de estudio y de trabajo 
en el que el material audiovisual iba adquiriendo una rele-
vancia muy importante en cuanto a la difusión de sucesos 
e ideas se refiere, se trasmitía de mail en mail, de muro en 
muro, de teléfono a teléfono, a veces de forma informativa, 
a veces como convocatoria, como contagio, y la velocidad 
de trasmisión se escapaba de cualquier medio de comuni-
cación habitual, ya que el teléfono móvil llegaba antes de 
los helicópteros de la TV.

Como integrantes de una ciudadanía, tomar partido de 
esta situación, desde la propia experiencia personal supuso 
otro de los detonantes principales. Por otro lado, la condición 
de investigadores y artistas no podía separarse de una reali-
dad que emocionaba e inquietaba a la vez. Se propusieron 
varios posibles trabajos de producción que pudieran ser tes-
tigos de ese momento, aunque finalmente corrían el riesgo 
de quedarse en la anécdota, en la mera situación contextual.

Un mes después del 15M, Chile y sus jóvenes salían a la 
calle, antes de ese Mayo de 2011, varios países árabes reso-
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naron a nivel mundial y las calles de Londres ardían. ¿cómo 
se articulaba lo visual dentro de estos contextos?

Una de las opciones viables, vista la gran cantidad de 
material en la red, fue la de acotar de alguna manera 
todo ese flujo, no para poner rejas, sino para poder 
crear de una u otra forma una referencia que pueda 
salvarse de la imagen olvidada, del link que se pierde, 
escapar de la marea infinita que supone Internet y el 
audiovisual.

Por eso se propuso NUEVAS REALIDADES VIDEO POLÍ-
TICAS. Era la pregunta que se planteaba, con la intención 
de conocer si otras iniciativas compartían esa realidad, 
esa “novedad” y ese intento de que el vídeo pudiera 
tener un posicionamiento político más allá de la arenga 
y de la publicidad, de si realmente puede extrapolar la 
subjetividad y encontrar lazos emocionales a través de 
un circuito de difusión tan inconcreto y sin criterio como 
es Internet.

La idea de lanzar una propuesta acorde con un mo-
mento político, específicamente de vídeo, debía aclarar-
se en torno a varias cuestiones. ¿Qué tipo de proyecto? 
¿Qué se quiere conseguir? ¿Hacia quién iba dirigido? 
¿Qué aporta? ¿Dónde ubicar los roles de artistas, gesto-
res, investigadores? 

Así fue que #NRVP se materializó en un Festival de crea-
ción audiovisual. Surgió a modo de convocatoria abierta, 
con la intención de realizarlo a nivel local, (Valencia) y más 
adelante y por extensión en Barcelona. La intensión era 
buscar sedes para proyectar, y a través de varias actividades, 
conectar con otras personas que a nivel local estuvieran tra-
bajando en este sentido.

A partir de ese momento todo comenzó a cambiar, 
amistades, contactos, y compañeros sugerían nuevos 
sitios para proyectar, saliendo del territorio nacional y 
comenzando a trabajar con sedes en América Latina. Al 
recibir el interés de otros países, la convocatoria se ex-
tendió y se comenzó a labrar un festival internacional 
cuyo principal activo era la proyección en múltiples sedes 
de España y Latinoamérica.

Como si de una bola de nieve se tratara, el festival fue 
creciendo y tomando vida propia. Otra gente contactó 
y propuso nuevas sedes, talleres, actividades, mesas re-
dondas, etc. Fue un proceso abierto y maleable que fue 
cambiando y adaptándose todo el tiempo. Finalmente se 
transformó en una propuesta NO PRESENCIAL e ITINE-
RANTE. Abaratando y simplificando la logística a la simple 
descarga de unos archivos de la web y a la proyección de 
un DVD en cada lugar.

Una vez confirmadas algunas sedes se lanzó la con-
vocatoria. Con una buena difusión y algunas estrategias 

publicitarias (spots) se pudieron captar participantes y 
difundir el proyecto a través de la web y de las redes 
sociales. 

La convocatoria estaba dividida en 5 áreas temáticas que 
invitaban a participar con trabajos sobre:

 A partir de los mensajes de los 
medios de comunicación masivos y el análisis o per-
versión de los mismos.

 Basados en la capacidad de di-
fusión del medio a través de redes sociales y medios 
de comunicación.

 La fuerza directa del medio. (Ví-
deo viral, contrapublicidad, fake, etc).

 Spots, trailers y/o videos promocion-
ales de proyectos más largos pero que sin embargo 
su unidad y coherencia le permiten funcionar como 
piezas independientes.

 Trabajos fuera de las áreas temáti-
cas detalladas anteriormente pero afines a la propu-
esta de #Nuevas Realidades Vídeo Políticas.

Se contaba con un área temática más de -
, conformado por artistas “consagrados” cuyas 

obras funcionaban en el contexto del planteo del festi-
val y servían de carta de presentación del mismo, tanto 
de respaldo para las sedes, como también de incentivo a 
participar. En otras palabras se ofrecía a las sedes (que no 
conocían el proyecto) vídeos de 5 artistas importantes de 
forma gratuita, a cambio del “riesgo” de presentar vídeos 
aun no seleccionados.

Finalmente la convocatoria ofrecía como “premio” 
formar parte del programa de proyecciones que viajaría 
por España (Madrid, Barcelona, Valencia, Bilbao, Vitoria), 
México (México D.F.), Costa Rica (San José), Colombia 
(Bogotá, Medellín, Manizales), Ecuador (Quito), Brasil (Río 
de Janeiro), Argentina (Buenos Aires, Córdoba, San Juan), 
Chile (Santiago de Chile), entre otros, y que contaría con 
la presencia de artistas consagrados que desinteresada-
mente se vincularon al proyecto: Gabriela Golder, Marcelo 
Expósito, Isaki Lacuesta, GAC (Grupo de Arte Callejero) y 
Daniel G Andújar.

El trabajo comenzó con un equipo de dos personas, 
luego se sumaron otras personas que se interesaban en 
el proyecto y lo promovían en su propio contexto, con-
virtiéndose en “coordinadores/embajadores” interna-
cionales que gestionaban el espacio, la difusión y pre-
sentaban el festival en su propia ciudad. Posteriormente 
se añadió el apoyo de del LCI, el Departamento de Es-
cultura y el Vicedecanato de Cultura de la UPV, que 
lo apoyaron financiando la edición de un DVD doble, 
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una publicación que tuvo forma una vez terminaron las 
proyecciones. 

Tras meses de mucho trabajo, luego de la recepción de 
más de 150 vídeos y elegidos un total de 38 piezas por 
el jurado (conformado por Miguel Angel Baixauli, Salomé 
Cuesta, José Juan Martinez, Vicente Ortiz Sausor y Ra-
fael Tormo i Cuenca), las proyecciones comenzaron.

Ya establecido el proyecto, el trabajo consistía en coor-
dinar desde dos ordenadores todas las labores de material, 
diseño y contacto con las sedes que formaban parte de las 
proyecciones. De forma paralela se seguían cerrando se-
des con distintos coordinadores que iban añadiéndose a la 
agenda del festival, dando sentido REAL a la experiencia de 
“trabajar en red”.

Cada sede funcionaba de repetidora de la convo-
catoria y esto permitió que se presentaran trabajos de 
lugares de gran diversidad geográfica y cultural, a los 
cuales, por la redes cercanas que se poseían al inicio, 
nunca se hubiera accedido. Por otro lado, en el momen-
to de las proyecciones, permitió que #NRVP cubriera la 
mayor parte de contextos posibles y llegara a diferen-
tes tipos de público. Las sedes cubrieron una amalgama 
muy diversa de circuitos de difusión, desde centros so-
ciales, museos de arte contemporáneo, centros cultu-
rales, espacios independientes autogestionados, escue-
las de cine, centros barriales, etc. Por lo tanto en cada 
contexto la visualización generaba debates y reflexiones 
diversas.

Lo que comenzó como una pregunta a nivel local de 
dos personas, terminó siendo un proyecto compartido 
por muchos en diversos países. Lugares en los cuales, en 
ese momento, existía una situación convulsa (como por 
ejemplo Chile, Colombia, México) y con otros que no 
tanto (como Costa Rica), pero cualquiera de ellos podía 
repensar, desde su subjetividad, el planteamiento que se 
había propuesto.

Nuevas Realidades Vídeo Políticas se convirtió entonces 
en una convocatoria que iba más allá de vídeos relaciona-
dos con los movimientos del momento, y se expandía a 
otro tipo de disidencias y resistencias (de género, ecologis-
tas, identitarias) y se diluía cada vez más en el propio caldo 
del que se creó. De una forma u otra, el DVD resultante es 
una publicación a la cual se puede acudir, una red sobre la 
que seguir trabajando y una experiencia de la que aprender 
para seguir transformando la suma de subjetividades en la 
mejor de las objetividades.

La apropiación del proyecto/colaboración

Hasta este momento se había planteado un proyecto 
de festival bastante sencillo y acotado, con todo lo que 

conlleva su organización logística, recepción y publicidad 
del evento, sin embargo fue creciendo y complejizándose 
a medida que se desarrollaba. Por un lado la “internacio-
nalización” del proyecto supuso una serie de receptores 
que multiplicaban el interés por el mismo y, por otro, 
comenzaron a surgir nuevos elementos que proporcio-
naban claves para lo que luego se transformó en un pro-
yecto colaborativo.

Varias de las sedes que recibieron la propuesta, se com-
portaron únicamente como sede receptora, como repetido-
ra geográfica en su contexto, lo cual se ajustaba a lo que el 
propio festival demandaba en ese momento.

Por el contrario, otras sedes comenzaron a hacer suyo el 
planteamiento inicial y lo adaptaron según  sus necesidades 
e intereses particulares. Ese fue quizás uno de los puntos 
más interesantes del proyecto, es decir, que otro contexto 
pudiera identificarse con las premisas lanzadas, y así lograr 
adaptar, rediseñar o deconstruir la propuesta inicial. En este 
proceso cobraron protagonismo 3 sedes: Buenos Aires, Bo-
gotá y México D.F.

En Buenos Aires (Argentina), a pesar de que la sede 
era el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires y la 
Alianza Francesa, las coordinadoras de NRVP locales 
creyeron necesario apoyar y resituar contextualmen-
te este trabajo. Para ello realizaron una mesa redon-
da, dentro del propio museo y con motivo del evento, 
contando con varios autores argentinos que hablaban y 
entretejían con su trabajo el concepto de “Nuevas Rea-
lidades Vídeo Políticas”. 

Bogotá (Colombia) supuso desde una perspectiva menos 
institucional una de las conexiones más reseñables. Desde 
el primer contacto con los compañeros de Antena Mutan-
te (www.antenamutante.net) se rompieron las barreras de 
la mera colaboración y comenzaron desde el principio a 
opinar, compartir y trabajar sobre los devenires del propio 
proyecto. Cuando las proyecciones llegaron a Bogotá, se 
organizaron varios eventos complementarios:

Una plataforma web local (Colombia) del proyecto, 
independiente de la de #NRVP: http://www.antena-
mutante.net/nrvp

Se invitaron a diversos creadores y colectivos a pre-
sentar sus propias líneas de trabajo, en relación al 
planteo del festival.

Se llevaron a cabo unas jornadas de discusión, cu-
yos planteos y conclusiones fueron compartidas con 
los coordinadores, enriqueciendo la propuesta.

En ambos casos se presentan, aunque desde diferen-
tes perspectivas, unos resultados más que beneficiosos 
para un proyecto de estas características. Por un lado, al 
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suponer un proyecto realizado y basado en Internet, no 
se reconoce una autoría personalizada tal cual y permite 
apropiaciones y nuevas versiones que inician otros proyec-
tos dentro del mismo.

Estas experiencias permiten vislumbrar varias caracte-
rísticas y cualidades que supone unir proyectos colabo-
rativos con la red. A veces un lanzamiento al océano sin 
respuesta alguna, pero en otras ocasiones una sobre-es-
timulación de la propia base de trabajo originaria, con la 
vivencia y modificación en cada contexto, hasta el punto 
de diluir las diferentes versiones en un proyecto colectivo.

Taller de México 

Una vez avanzado el proyecto surge la idea, en con-
junto con Olar Zapata, “embajador” en México, de 
realizar un taller teórico-práctico que planteara y re-
flexionara sobre distintos cuestionamientos que fueron 
surgiendo e interpelándonos durante el proceso desa-
rrollado. Con la ayuda de Jorge Leroux y la Universidad 
Autónoma Metropolitana, se cerraron las fechas para 
poder viajar a México D.F. e impartir este taller, comple-
mentando así las proyecciones planificadas del festival 
NRVP en esa ciudad.

Esta experiencia propició nuevamente que el plantea-
miento inicial y los cuestionamientos surgidos durante el 
proceso de #NRVP pudieran ser respondido desde un con-
texto diferente como el de México, un país con un gran 
pasado reciente de lucha social (EZLN, Atenco, entre otros) 
y que además era testigo del nacimiento de un nuevo mo-
vimiento estudiantil, el #YOSOY132, que se posicionaba 
frente al poder del estado y de los mass media.

Se acordó con el equipo de NRVP México (Jorge Leroux, 
Olar Zapata, Xiomara Enriquez e Iván Sánchez) la necesidad 
fundamental de contar con interlocutores locales que, de 
una manera u otra, establecieran ciertos contextos locales 
reales y situaran su trabajo audiovisual conforme a los con-
tenidos planteados, pero siempre desde su propia experien-
cia como base. 

El taller intentaba ser un punto de intercambio que per-
mitiera reflexionar, dentro de toda esta nueva era de la 
información globalizada e inmediata, sobre las herramien-
tas audiovisuales y tecnológicas que pueden proporcionar 
nuevos campos de acción sobre los que construir una me-
moria colectiva plagada de subjetividades, vivencias y ex-
periencias que escapen de los discursos de los que siempre 
escriben la Historia.

Este taller teórico-práctico se llevó a cabo en México D.F. 
desde el 22 de junio al 10 de julio de 1012 y contó con los 
siguientes invitados locales que hablaban de sus proyectos 
y experiencias:

Escuela Itinerante Documental (UACM)

Fernando Caridi Vergara (Chile)

Centro Cultural Casa Talavera

Ojo de Agua (Oaxaca, México)

Diego Salgado / Homolexis

Jéssica Esquivel Coronado (Perú)

Casa Vecina CC CMX

Gallina Ciega (Oaxaca, México)

Cru a pie de calle / Freección

Danza Perra

El contexto mexicano de ese momento era muy intere-
sante ya que, justamente una semana después del taller, 
se llevarían a cabo las Elecciones Federales México 2012 
y, a raíz de todo esto, unas semanas antes había surgido 
#yosoy132, un movimiento fundamentalmente estudian-
til que buscaba un verdadero cambio en los procesos de-
mocráticos del país, los cuales se encuentran viciados de 
corrupción, manipulación mediática, fraudes electorales, 
entre otras particularidades. 

La propuesta práctica del taller se centró en el Remix 
Video Político / Elecciones Federales México 2012. La 
idea fue reflexionar sobre el material audiovisual que se 
estaba generando en este contexto (campañas, debates 
televisivos, spots, mensajes institucionales que animan a 
votar, crítica, material de webs de partidos, material ama-
teur, contracampañas, imágenes propias…) y la utilización 
de la reapropiación como método para la subversión de los 
discursos y su redistribución viral a través de la web. Para-
lelamente los conceptos y líneas teóricas de trabajo que se 
desarrollaron en el taller fueron también la materialización 
de diversas preguntas que fueron surgiendo durante todo 
este proceso:

Democratización de los medios de producción / dis-
tribución / intercambio

Construyendo nuestra mirada del presente. 

Memoria audiovisual (desde la subjetividad).

Apropiación, reciclaje, (des)montaje, remix.

Metodologías colectivas de creación audiovisual

A partir del taller los participantes crearon diversas pie-
zas audiovisuales que reflexionaban de diversas maneras 
sobre el contexto anteriormente comentado. El resultado 
de ello fue un ciclo de vídeos denominado ViralMEX - Re-
mix vídeo político que circuló por la web y se mostró en el 
Festival de Cine Creative Commons de México D.F.
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¿Como continúa todo esto? # NRVP como plataforma/
colectivo

Una vez finalizó la 1º edición del festival, y luego del 
taller de México, se comenzó a estructurar el material y 
los conocimientos adquiridos durante esta experiencia, de 
tal forma que se intentó articular una serie de resultados y 
conclusiones. Una consecuencia directa de ello fue consti-
tuirse ya no como un festival, sino como una plataforma y 
colectivo de producción, gestión e investigación.

#Nuevas Realidades Vídeo-Políticas (#NRVP) se plan-
teó entonces como un colectivo/plataforma que indaga 
sobre el papel de la imagen en los procesos de reclamo y 
emancipación ciudadana. #NRVP busca poner en común 
las subjetividades que, gracias a la accesibilidad del vídeo 
como herramienta y al gran papel que asume este me-
dio dentro de los movimientos sociales, permiten nuevas 
lecturas y nuevas formas de difusión, reflexión y com-
prensión de diversos contextos y sucesos socio-políticos, 
superando los filtros habituales de los medios de ma-
sas. Desde lo narrativo, lo documental, la ficción hasta 
el campo del videoarte y del audiovisual experimental, el 
trabajo con la imagen propone otras formas de digestión 
y representación del presente. #NRVP crea un espacio de 
análisis y discusión sobre el poder de la accesibilidad de 
las nuevas tecnologías y su capacidad de (d)escribir el 
ahora para crear de forma colectiva lo que dentro de un 
tiempo será historia.

Una vez constituido #NRVP como plataforma, y en este 
proceso de pensar y reflexionar sobre el papel de la ima-
gen en los movimientos sociales y del vídeo como herra-
mienta de intervención política, se decide organizar, nue-
vamente junto a los compañeros de #NRVP México, unas 
jornadas de debate y reflexión sobre estas temáticas.

Jornadas imagen, vídeo y política. Cruces VLC/MEX. 

Las mismas se realizaron en marzo de 2013 en Valen-
cia (UPV) y posteriormente en México D.F. Las jornadas 
se plantean desde los contextos de España y México, con 
la idea de compartir experiencias, desarrollos sociales 
y políticos, así como usos comunes de símbolos, expe-
riencias y redes. El objetivo de las mismas era (re)pensar 
acerca de:

El uso y el poder político de la imagen dentro de 
los diversos movimientos sociales proactivos o en 
procesos de resistencia.

Las nuevas formas de (co)producción, (re)distribución, 
intercambio y recepción de imágenes audiovisuales.

El uso de las redes sociales como una supuesta “li-
bertad” conquistada que construye un cuerpo co-

lectivo en constante creación y disolución, con sus 
respectivas consecuencias en el espacio real.

El programa de Valencia (que fue retransmitido en vivo a 
México por streaming) contó con:

Una conferencia de Marcelo Expósito; una Mesa Redon-
da denominada ¿Cómo puede la imagen funcionar como 
herramienta política?, con la participación de Xavier Arti-
gas (15mbcn.tv y Metromuster), Matthieu Jeuland (Tsina-
rini), Paula Valero (Zonas precarias) y Miguel Corella (Mo-
derador); una serie de proyecciones que contaron con el 
Documental “La Plaza. La gestación del movimiento 15M” 
y con el Ciclo “La cámara como arma”. Freección + San-
dia Digital (Mx) y Festival #NRVP; también contamos con 
la Charla+Proyección “Vídeo y empoderamiento. Tsinarini, 
Taller de vídeo Documental Cherán (México)”, presentada 
por Matthieu Jeuland.

Las Jornadas en México D.F. contaron con las conferen-
cias de Fernando Llanos y de Alfredo Salomón y con una 
mesa redonda para debatir también, desde el contexto y 
las experiencias locales, ¿Cómo puede la imagen funcionar 
como herramienta política?

Libro NRVP (ESP/MEX)

El último proyecto planteado desde la UAM (ICI) y UPV 
(LCI), es un aglutinante de toda la experiencia realizada. 
Con este libro se procura reflexionar sobre las preguntas 
que han surgido a lo largo de todo este proceso. Para ello 
fueron convocados varios autores de España, México, Ar-
gentina, Chile y Francia a colaborar en la reflexión conjun-
ta sobre las temáticas, planteos y preguntas que han ido 
surgiendo a lo largo del proceso. El índice del libro se or-
ganizará en base a 4 bloques: el vídeo como herramienta 
política; la memoria audiovisual colectiva; experiencias des-
de la subjetividad del vídeo; y metodologías colectivas de 
creación audiovisual.

¿Y cómo se articula la Investigación? 
Internet, redes de acción, problemas, dudas, conclu-
siones.

Tras toda la experiencia del proyecto, concebido en sus 
inicios como una propuesta de gestión cultural, y deriva-
do en una plataforma de producción e intercambio y en 
un colectivo de investigación con origen en dos países y 
contextos políticos diferentes, conviene reubicar de algu-
na manera los resultados, los procesos y las herramientas 
adquiridas, en las que todo este desarrollo se retroalimenta 
como un proceso de investigación constante.

Por un lado, es importante destacar la importancia 
de Internet en este proyecto, una herramienta funda-



169

Hernán Enrique Bula e Iker Fidalgo Alday
Investigación, producción y gestión en torno al audiovisual, la imagen, la política y los movimientos sociales.

mental para el desarrollo de este trabajo. Hace 15 años 
sin la existencia de Internet, hubiera sido imposible rea-
lizar #NRVP con un presupuesto prácticamente nulo. 
Además de la rapidez y comodidad que permite traba-
jar desde el propio lugar sin tener que desplazarse, esta 
inmaterialidad permite que viajen datos y no objetos, 
ahorrado enormes gastos, energías y, fundamentalmen-
te, mucho tiempo. 

Las nuevas herramientas de la Web 2.0 otorgaron al 
proyecto un poder de difusión y expansión mucho más 
allá de la capacidad real a la que llegan nuestros cuer-
pos. Una vez que el proyecto se lanzó a la red, el mismo 
se multiplicó de una manera impensable. Se consiguió 
una ampliación exponencial de las redes de contactos 
iniciales y, fundamentalmente, permitió una gran facili-
dad, abaratamiento y rapidez en la participación, tanto 
de los realizadores, como del jurado, de las sedes y de 
los organizadores.

A pesar de todas las debilidades que puede tener 
sentar unas bases de investigación en procesos de estas 
características a través de limitados procesos de fee-
dbacks, la red supone un nuevo paradigma de procesos 
colaborativos, nuevas formas de identidad colectiva y 
por ende, un nuevo terreno en el que lo social, lo po-
lítico y lo artístico puede confluir en procesos líquidos 
pero igualmente valiosos.

Es imprescindible en una práctica de colaboración a 
través o mediante uso de la red, la creación de infraes-
tructuras de conocimiento. Es decir crear, desde cual-
quiera de las experiencias particulares, un poso tangi-
ble a través de artículos, reseñas, congresos, ponencias 
o cursos, estableciendo realmente un terreno fértil que 
vaya más allá de las primeras opciones disparadoras de 
todo lo que ha sucedido.

¿Y por qué es necesario crear este poso? Bien porque si 
nos acercamos a un tipo de proyecto cultural que preten-
de tener una cierta relevancia social o, como en este caso, 
formar parte de un movimiento global y no simplemente 
documentarlo, a pesar de que la red tiene una velocidad 
de difusión indiscutible, la velocidad de acumulación jue-

ga en contra. Todo proyecto que parta de lo social, bien 
desde la red, a través de la red, o sin la red, creemos que 
es altamente recomendable que contamine todos los es-
pacios posibles, sitúandose dentro de la institución artís-
tica, fuera de ella, dentro de un foro de discusión inte-
lectual o en diversos ámbitos, como los de las diferentes 
sedes de #NRVP que de ninguna manera se acercaban al 
terreno artístico o teórico (centros culturales, sociales y/o 
barriales, etc.).

Sea como sea, complementar el espacio real con el vir-
tual parece ser, hoy en día, la mejor manera de poder se-
guir trabajando en colectivo, a través de las formas de co-
lectividad habituales que nos permite la corporeidad, o las 
nuevas formas que nos ofrecen las nuevas comunicaciones, 
pero en definitiva, asentar las bases de los trabajos para 
que puedan seguir creciendo desde lo viral y lo enraizado, 
confiando en las posibilidades sociales y políticas de la crea-
ción artística o cultural.

Es por eso que los procesos de investigación artística 
deben expandirse más allá de los habituales mecanismos 
académicos, más allá de los procesos que se basan exclusi-
vamente en modelos muchas veces no válidos para las artes 
plásticas pero que no cesan de repetirse.

Creemos firmemente que, por un lado, desde la acade-
mia deben establecerse nuevos parámetros, bases y me-
canismos de valoración de las artes, y que, a su vez, todas 
las nuevas iniciativas de expansión, intercambio y nuevos 
medios, deben ser asumidos como un contenido absoluta-
mente relevante.

Las artes se componen más allá de los muros de faculta-
des y universidades, se transforman, se convierten, se ha-
cen contra-institucionales, o simplemente no son visibles, 
y por todo esto los nuevos mecanismos de colaboración 
son la base de la verdadera transdisciplinariedad que cons-
tituirá la riqueza y fortaleza de nuevos conocimientos que, 
de una u otra forma, puedan hibridarse y disolverse entre 
la investigación académica y la experimentación por otros 
mecanismos y procesos.
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RESUMEN

Nuestro escrito comenzará rastreando los fundamentos del actual contexto de crisis, trazando paralelismos con la si-
tuación posbélica de mitad de los años cuarenta. Es ese el momento a partir del cual, derrotado el fascismo, otro tipo de 
totalitarismo, de base económica, resulta definitivamente catapultado. La conexión que pretendemos establecer no pre-
tende indagar contrastes entre el momento de eclosión del capitalismo tras la segunda guerra mundial y las aporías que 
hoy en día muestra el actual orden social y económico, sino más bien apuntar a la crisis de la realidad que marca ambos 
contextos históricos y que nos remite al cuestionamiento del discurso filosófico de la modernidad.

En íntima conexión con esa modernidad de vocación cientifista y con la lógica del capitalismo encontramos el cine 
hegemónico, que refleja y a su vez promueve una ideología, la de la industria, apoyada en unos determinados códigos 
estéticos y formales. Una característica irrenunciable de esta manera de hacer cine es su mutabilidad, su capacidad pan-
sincrética de asimilación de la práctica totalidad de alternativas subversivas planteadas desde los cines de resistencia. Por 
otra parte, podemos constatar cómo los movimientos de resistencia cinematográfica se renuevan cíclicamente, poniendo 
a prueba la solidez de la industria. Esta renovación suele tener lugar especialmente en momentos de crisis, como observa-
remos a partir de un sucinto recorrido por las principales vanguardias cinematográficas.

En nuestro intento por destacar la vinculación existente entre épocas de crisis y surgimiento de movimientos cinematográ-
ficos de resistencia convendrá valorar la participación del avance tecnológico como un tercer factor conectado a la irrupción 
de dichos movimientos. No obstante, concebiremos la tecnología como un arma de doble filo que, si bien ha servido de 
apoyo a la vanguardia para atacar lo canónico, también ha auxiliado históricamente al cine de la industria, reafirmando su 
primacía. Será de esta manera dual como valoraremos la aportación de la tecnología digital a la historia más reciente del cine.

En una actualidad no sólo marcada por la crisis, sino atravesada también por lo digital, la cuestión sobre la que preten-
demos arrojar cierta luz podría quedar formulada como sigue: ¿De qué manera(s) la tecnología digital, en nuestro presen-
te de crisis, puede ofrecer un camino transitable para cines de resistencia que nos alejen de la ideológica ensoñación de la 
industria y nos permitan recuperar la realidad?
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ABSTRACT

Our essay will try to offer an approach to the basis of our nowadays crisis, tracing parallels to post-war context in the 
mid-forties. Once defeated fascism, another type of (economically based) totalitarianism is definitely launched at that pe-
riod. Instead of focusing on the contrasts between the success of capitalism after World War II and the current problems 
of this social and economic order, we will try to point to the crisis of reality which marks both historical moments and faces 
us with the question of the modern philosophical discourse.

We find hegemonic cinema closely related to a modernity that is established around the predominance of science, as 
well as linked to capitalism. In this sense, hegemonic cinema reflects but also promotes its ideology in an aesthetic and 
formal way. Mutability is necessary for the hegemonic way of filmmaking, and so, resistant cinema’s alternatives are often 
assimilated. On the other hand, movements of cinematographic resistance are cyclically renewed, in an attempt to put the 
movies industry to test. These renovations usually take place in contexts of crisis, as we can state if we take a quick look 
at the history of avant-garde cinematographic movements.

This link between crisis times and resistant cinemas includes the participation of technological advance. Nevertheless, 
we should avoid a naïf position and take into account that technology has also helped hegemonic cinema reaffirm its 
primacy. Our present time, highly marked by crisis and digital technology, formulates several questions: In which way can 
digital technology offer a way to resistant cinemas? Will these cinematographic movements lead us beyond the ideological 
dream of the industry to the recovery of reality?

 Una pérdida cinematográfica de mundo

La celebración del centenario del nacimiento del cine 
propició cierta visibilidad a una forma de abordar la historia 
del cine que pretende alejarse del excesivo academicismo 
y linealidad que caracteriza la frecuentada historia teleoló-
gica del séptimo arte. En este sentido, conviene recordar a 
Rick Altman y su célebre artículo “Otra forma de pensar la 
historia (del cine): un modelo de crisis”1, donde nos acon-
sejaba partir de la crisis y ver en ella el modelo a través 
del cual comprender la historia del cine. Una crisis ya pre-
sente en ese mito fundador que marca, con más o menos 
suerte, el nacimiento y delimitación de lo que entendemos 
por cine. Una crisis que se evidencia con la irrupción cíclica 
de movimientos de resistencia frente al cine hegemónico2, 
que nos lleva desde la participación cinematográfica de las 
vanguardias históricas hasta el Dogma 95, pasando por el 
Cinéma Vérité, la Nouvelle Vague, el Free Cinema o 
la vanguardia estadounidense, por destacar algunos hitos.

Como cabe pensar, las crisis en la historia del cine son 
una cara más de las crisis en la historia. Los movimientos 
cinematográficos que han cuestionado el cine hegemónico 
son un elemento sociocultural más que, en retroalimenta-
ción con giros económicos, políticos y epistemológicos, nos 
permiten hablar de períodos de crisis, y de esta manera, 
son susceptibles de ser entendidos como respuestas cine-
matográficas a las crisis de la historia. Pensemos, si más 
no, en los planteamientos éticos y estéticos que nutrieron 
los movimientos cinematográficos surgidos tras la primera 
y la segunda guerras mundiales. Tal vez sea justamente el 
final de la segunda guerra mundial el momento histórico 

al que remitirnos en busca de las bases de nuestra actual 
crisis: un momento adecuado, según algunos, para recu-
perar el proyecto ilustrado. Para otros, en cambio, la crisis 
ofrecía la oportunidad de un viraje, de un nuevo rumbo 
que se alejara del imperio de la razón que nos había con-
ducido, precisamente, a los enfrentamientos bélicos. En úl-
tima instancia, tanto la crisis posbélica como la actual nos 
remiten al cuestionamiento de los parámetros fijados por el 
discurso filosófico de la modernidad y al orden económico 
y social a él vinculado. Crisis económica, política, de la ver-
dad, pero sobre todo, crisis de la realidad o, en palabras de 
Stanley Cavell, pérdida de mundo. El discurso filosófico de 
la modernidad, parapetándose en una postura logocéntri-
ca, uniformadora, monista y reductora, ha dejado de con-
tarnos (explicarnos) el mundo. Y si miramos hacia el cine, 
podemos constatar cómo, a lo largo de su historia, el modo 
predominante de hacer cine, auspiciado por la industria ci-
nematográfica, nos ha conducido por un camino similar. 
No en vano, este modelo cinematográfico hegemónico 
puede entenderse como un paso más en la construcción 
del imaginario moderno que se instaura con la emergencia 
del discurso científico3, como un paso más en la pérdida 
de contacto con el mundo. Una pérdida de mundo que es 
justamente aquello que las vanguardias cinematográficas 
han reprochado históricamente a un cine de la industria 
absorbido por el seguimiento ciego de las rutinas formales 
en pos de la continuidad, la homogeneidad, la codificación 
de los géneros o los efectos especiales. Un cine de ilusión, 
en definitiva, sin compromiso con la realidad en la que se 
inserta.
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La dialéctica entre el modelo hegemónico y sus des-
viaciones

Se nos podría reprochar, no con falta de razón, que uti-
licemos alegremente la expresión cine hegemónico como 
si su referente estuviera claro, o incluso, que demos por 
sentado que tal modo cinematográfico predominante haya 
existido efectivamente en algún momento, más aún cuan-
do nos hemos referido al modelo de crisis de Altman en 
nuestras primeras líneas. Cabe precisar que no pretende-
mos defender la existencia de un cine hegemónico unifor-
me e inalterable, sino que aludimos más bien a un modelo 
continuamente renovado, con un comportamiento que po-
dría compararse con el de los paradigmas científicos de los 
que nos habla T. Kuhn en La estructura de las revolucio-
nes científicas4. Al igual que sucede con los paradigmas 
científicos en los períodos de ciencia normal, el cine hege-
mónico afianza sus códigos y rutinas hasta que irrumpen 
ciertas anomalías que lo hacen tambalear (en nuestro caso, 
principalmente, las alternativas formales propuestas por las 
vanguardias y los cines periféricos). La aparición de estas 
anomalías no conduce necesariamente a la crisis del pa-
radigma y a su sustitución por un nuevo paradigma emer-
gente, sino que habitualmente, como explica Kuhn, el pa-
radigma vigente se redefine superficialmente sin sacrificar 
las bases que lo constituyen, mercantilizando y asimilando 
(a la manera como asimila el poder creativo del que nos ha-
bla Foucault) la ruptura, convirtiendo en digerible aquello 
que en su inicio fue subversivo. Mutatis mutandi, los plan-
teamientos kuhnianos nos ayudan a entender la lucha que 
provoca una constante redefinición del cine hegemónico: el 
cíclico choque entre lo canónico y la vanguardia constituye 
una suerte de dialéctica entre una tendencia del cine que 
reivindica la imagen  y otra que pone en valor la realidad, o 
si se prefiere, y siguiendo a A. Antoine y A. Quintana, entre 
un cine que opta por un realismo (que busca la transparen-
cia) de la representación y un cine que persigue el realismo 
de lo representado5.

La mayoría de vanguardias cinematográficas, en su inte-
rés por revalorizar lo profílmico (por hacer frente a la antes 
mencionada pérdida de mundo), se ha adscrito a esta se-
gunda manera de entender el realismo. Y así como el cine 
hegemónico va paulatinamente vacunándose contra (y a la 
vez, nutriéndose de) los ataques de la vanguardia, éstos van 
mutando y renovando, especialmente en tiempos de crisis, 
sus embestidas.

Crisis, vanguardias cinematográficas y tecnología

Sin pretensión alguna de exhaustividad, se podría esbo-
zar un breve recorrido histórico que nos llevara desde los 
primeros ismos del cine hasta Dogma 95, trazando parale-
lismos con las circunstancias de crisis históricas con las que 

han convivido. Como ya avanzábamos, estas crisis dirigen 
nuestra mirada, principalmente, hacia las dos guerras mun-
diales. Tomemos el caso de la respuesta cinematográfica de 
las vanguardias históricas al desastre de la primera guerra 
mundial y destaquemos, por ejemplo, la propuesta estética 
del cine surrealista: es necesario hacer surgir lo real a partir 
de la instauración del desvío, desnaturalizar el mundo, mi-
rarlo con otros ojos para (re)conocerlo.

1.Un chien andalou (L. Buñuel, 1929)

Lo que el surrealismo reclama es una mirada diferente 
que, en la misma década aunque por otros caminos, perse-
guía también el cine-ojo de Dziga Vertov.

Podemos valorar análogamente la reacción del neorrea-
lismo italiano en los años cuarenta, vertebrada por un es-
píritu de recuperación de la realidad que se situaba en las 
antípodas estéticas del fascismo e igualmente alejado del 
espectáculo hollywoodiense. 

2.Roma, città aperta (R. Rossellini, 1945)
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Y es que, acabados los horrores de la segunda guerra 
mundial, tiene lugar la consolidación de un neocapitalismo 
salvaje al que, sobre todo en los EEUU, se otorga definitiva 
carta de naturaleza. Como afirma C. Losilla, tras la guerra 
se puso en marcha otro tipo de totalitarismo, de carácter 
eminentemente económico, que propiciaría la rebelión 
contra la propia herencia estética6. Será precisamente ese 
el punto de inflexión a partir del cual se nos comenzará a 
hablar de modernidad cinematográfica, así como de ma-
nierismo.

La cadena de alternativas cinematográficas de resisten-
cia se prolonga con el Cinéma Vérité y la Nouvelle Va-
gue, que formarían parte del caldo de cultivo de Mayo del 
68, e incluiría también a los nuevos cines que comienzan 
a proliferar por todo el mundo, a veces en respuesta a las 
situaciones críticas de sus respectivos contextos, otras veces 
motivando una crisis que se plantea como oportunidad de 
cambio. De una manera u otra, permutando sus roles de 
causa y efecto, períodos de crisis de la historia y movimien-
tos cinematográficos de resistencia han ido remitiéndose 
recíprocamente a lo largo del último siglo.              

Pero llegados a este punto es hora de destacar el papel 
desempeñado por un factor que también ha sido tradicio-
nalmente emparejado con la irrupción de las diferentes 
vanguardias cinematográficas. El avance tecnológico ha 
acompañado en su singladura a las desviaciones del mo-
delo hegemónico, empezando, sin ir más lejos, por la sim-
biosis mantenida entre las nuevas tecnologías del ver (la 
fotografía y el propio cine) y las transformaciones de las 
vanguardias históricas a principios del siglo pasado. Para 
ejemplificar la vinculación entre vanguardias cinematográ-
ficas y tecnología suele recurrirse tanto al Cinéma-Vérité 
como a la Nouvelle Vague y a su utilización de equipos 
de filmación pequeños y manejables. Los formatos no pro-
fesionales de 8 y 16mm y la mayor sensibilidad de las emul-
siones posibilitaron un método de trabajo novedoso, más 
artesanal y económico, de rodajes rápidos (a menudo, unas 
pocas semanas) en localizaciones naturales sin iluminación 
artificial y con cámara al hombro. El uso de cámara portátil 
con equipo de sonido sincronizado permitió a sus cineastas, 
herederos del espíritu documental y de las propuestas de 
Vertov, desarrollar un estilo marcado por las tomas largas, 
la espontaneidad y el naturalismo expresivo que se alejaba 
de la exuberancia formal de la que hacía gala el cine hege-
mónico.

Posteriormente, la irrupción del vídeo y, años más tarde, 
la apertura a lo digital aparecerían ligadas a propuestas cin-
ematográficas alternativas, como en breve valoraremos cuan-
do nos acerquemos al movimiento Dogma 95. Pero antes de 
acometer tal objetivo, conviene que nos detengamos breve-
mente en un par de aspectos relativos al papel de la tecnología 
y su vinculación con las vanguardias cinematográficas.

3. À bout du souffle (J. L. Godard, 1960)

El primero de ellos pretende advertirnos del peligro de 
caer en un determinismo tecnológico según el cual los 
avances de la tecnología son el resultado del trabajo de in-
genieros y tecnólogos. Conviene, por el contrario, valorar la 
postura de B. Salt7 según la cual estos avances responden a 
las necesidades sociales y demandas culturales que se plan-
tean. En última instancia, nuestro objetivo es destacar que 
son los cambios epistemológicos los que propician nuevas 
formas de crear y que, pese al auxilio que la tecnología 
presta a las propuestas cinematográficas alternativas, no 
es su participación la que genera las nuevas poéticas. En 
este sentido, y retomando el citado caso de la irrupción del 
vídeo, resulta obvio mantener que la mera popularización 
de la cámara de vídeo portátil a mediados de los 60 en 
los EEUU no habría motivado el movimiento de vídeo un-
derground de no haberse dado un determinado ambiente 
social, cultural y artístico, marcado poderosamente por el 
estallido hippy.

En consonancia con lo dicho, el segundo aspecto que 
queríamos destacar nos previene frente a la ingenua creen-
cia de que la tecnología per se satisfará nuestras ansias de 
emancipación. Por mucho que hayamos valorado la ayuda 
que los avances tecnológicos han ido prestando a las suce-
sivas vanguardias cinematográficas, cabe no olvidar el apo-
yo que el cine hegemónico ha encontrado históricamente 
en la tecnología. Es más, algunos de estos avances han co-
laborado de manera importante a la hora de rescatar al 
cine hegemónico en determinados momentos de crisis en 
la industria (recordemos, por ejemplo, como el Cinemasco-
pe contribuyó a distanciar al cine de su nueva competidora, 
la televisión, ofreciendo nuevos motivos al espectador para 
seguir acudiendo a sus salas).

Sea añadiendo el sonido, recurriendo al color o a la más 
reciente proliferación de películas 3D, el cine hegemónico 
ha puesto los avances tecnológicos al servicio de una ideo-
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logía y unas bases formales que pivotan en torno al forta-
lecimiento del efecto diegético y un proceso espectatorial 
definido por la sutura y la identificación, al servicio de un 
espectáculo verosímil y fascinante que procure la absorción 
diegética del espectador, borrando toda huella que le re-
cuerde el carácter artificioso de la construcción fílmica8. 
Una apuesta, en suma, por el realismo de la puesta en es-
cena y la dimensión espectacular que, en su afán por lograr 
una máxima eficacia comunicativa, se acerca peligrosamen-
te a la capacidad persuasiva y de seducción del discurso 
publicitario9.

Así, la tecnología ha contribuido a que los filmes del 
cine hegemónico sean construcciones que no se recono-
cen como tales, películas que, como mantiene el manifiesto 
de Dogma 95, pueden barrer los últimos granos de verdad 

en el mortal abrazo de la sensación. La realidad se escapa 
con la búsqueda obsesiva de la transparencia de la repre-
sentación: es la versión cinematográfica de la pérdida de 
mundo10.

Hacia la recuperación

A mediados de los 90, el cine hegemónico paladeaba las 
mieles de la aplicación de las nuevas tecnologías digitales a 
sus producciones. Es entonces cuando surge en Dinamarca 
Dogma 95, un movimiento cinematográfico que propone 
una alternativa al modelo hegemónico, apostando por una 

democratización del medio, por la recuperación de la esen-
cia del cine y por la búsqueda de la verdad en cada perso-
naje y escena.

Von Trier y Vinterberg, sus fundadores, apuntan con las 
diez reglas de su Voto de Castidad al núcleo de las con-
venciones irrenunciables de un cine hegemónico que, con 
el maquillaje de la tecnología digital, ha sido cosmetizado 
hasta su muerte. Un cine de ilusión, individualista y burgués 
cuyo objetivo es, según el manifiesto del movimiento da-
nés, entontecer al espectador.

Pese a los años transcurridos desde el surgimiento de 
Dogma 95, resulta conveniente dedicar parte de nuestras 
última reflexiones al movimiento. No en vano, Dogma 95 
puede ser considerado el último gran eslabón en esa ca4. 

Festen (T. Vinterberg, 1998) 

dena de movimientos cinematográficos de resistencia y, lo 
que es más importante para nuestros intereses, una pro-
puesta que surge mientras está teniendo lugar la irrupción 
de la tecnología digital en el mundo del cine y que apro-
vecha sus posibilidades en un intento (estético y ético) de 
recuperación cinematográfica del mundo.

Si las historias que sus filmes nos cuentan proponen el 
rechazo al control y artificio sociales, la apuesta formal que 
marca su discurso, de manera paralela, hace frente al con-
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trol y artificio estéticos, prescindiendo de cuantos elemen-
tos trabajan en el cine de la industria a favor de la verosimi-
litud. Es este el espíritu que vertebra la práctica totalidad de 
los mandamientos del voto de castidad11, a saber, desnudar 
y exponer el filme tanto como sea posible en pos de la ver-
dad. No encontramos en sus películas, pues, la intención 
de naturalizar el espacio de la representación con decora-
dos verosímiles sino, por el contrario, y de acuerdo con la 
primera regla del voto, el recurso a localizaciones reales. La 
voluntad de evitar distanciar lo tomado de la realidad del 
resultado final que constituye la película es lo que lleva al 
movimiento a rechazar cosméticos y artificios como el uso 
de ópticas y filtros (regla 5) o música extradiegética (regla 
2), la alienación temporal y geográfica (regla 7) o las con-
venciones genéricas (regla 8) y a optar por el color en sus 
films y la iluminación natural (regla 4).

Aunque la novena regla del decálogo de Dogma 95 
apostaba por el formato de 35mm (formato con el que 
efectivamente, tras el kinescopado, fueron distribuidas 
sus películas), el vídeo digital fue elegido como formato 
de rodaje. Esta decisión facilitó enormemente la inter-
pretación de los actores, pues las escenas podían ser 
grabadas una y otra vez, con cámaras simultáneas y sin 
preocuparse por el precio del metraje (para el montaje 
de Dogma#2. Los idiotas se contó con 140 horas de 
bruto). El resultado, un trabajo de actores que no ac-
túan para la cámara, pues, como se proponía el movi-
miento, debía ser la cámara la que estuviera pendiente 
de la acción, y no al contrario. Y como consecuencia de 
este tipo de rodaje y de la voluntad de subvertir las con-
venciones clásicas, un montaje diametralmente opuesto 
a la lógica del raccord que da cuentas del proceso de 
construcción del filme a un espectador acostumbrado 
a la simulada continuidad del cine convencional. Y es 
que el tiempo de las películas Dogma 95 es el tiempo 
de lo cotidiano, lo cual también extraña al espectador 
habituado al ritmo del cine hegemónico. Un ritmo, el de 
los filmes del movimiento danés, al que mucho aporta 
la técnica de la cámara al hombro (en ocasiones eran 
los propios actores los que sostenían la cámara) y el 
hiriente grano del vídeo.

En definitiva, una tecnología digital puesta al servicio de 
una serie de normas que surgen de la voluntad de cuestio-

nar la percepción audiovisual clásica, de poner en crisis los 
principios del cine hegemónico y el uso que éste hace de 
la misma tecnología. El movimiento, como muchos de sus 
antecedentes, renovó la reivindicación de un cine de bajo 
presupuesto y apuntó, aunque más tímidamente, a las po-
sibilidades de autoproducción y trabajo colectivo que hoy 
en día, especialmente, se nos antojan como alternativas 
idóneas en nuestro contexto de crisis.

El objetivo de este breve repaso a la manera como Dog-
ma 95 comenzó a explorar las posibilidades de la tecnolo-
gía digital no es otro que fijar un punto de partida a partir 
del cual esbozar una senda transitable para los cines de 
resistencia en un presente atravesado por lo digital y mar-
cado por la crisis.

Si ya en su momento, como hemos visto, el movi-
miento danés supo sacar un buen partido a la aplica-
ción de la tecnología digital al rodaje, postproducción y 
a su afán de explorar nuevas formas de expresión cine-
matográficas, el momento actual nos exige seguir bus-
cando cauces de distribución y exhibición alternativos y 
fórmulas que los hagan viables. La crisis nos invita a que 
la concibamos como oportunidad para buscar, con nue-
vos medios más accesibles, alternativas que denuncien 
los mecanismos de ensoñación o efecto de verdad del 
cine hegemónico, para repensar la función de la ideo-
logía en los productos mediáticos, para revitalizar las 
actividades de divulgación cinematográfica con vigor 
social y para fomentar las experiencias de realizadores 
al margen de la industria, aceptando retos como el ob-
jetivo de coste 012.

Lógicamente, este camino no conviene al negocio que 
intenta acaparar la producción cinematográfica, y ahí ra-
dica gran parte de las reticencias a aceptar una redefini-
ción del cine en la dirección que acabamos de indicar. En 
cualquier caso, tenemos la tecnología en nuestras casas 
y los movimientos sociales en nuestras calles. Podemos 
encontrar nuestros canales y nuestros recursos, al mar-
gen de los del cine comercial. Tenemos la posibilidad de 
interacción colectiva desde abajo y la oportunidad de 
hacer un cine capaz de romper el discurso hegemónico 
y proponer cambios, no sólo en lo cinematográfico, sino 
también en nuestras vidas13
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NOTAS
1 Altman, R.: “Otra Forma de Pensar la Historia (del cine): un modelo de crisis”. En Archivos de la Filmoteca, febrero, 1996, 
nº. 22, pp. 6-19.
2 Aunque no es este lugar para detallar a qué nos referimos con cine hegemónico advertiremos que esta expresión bebe 
parcialmente de la caracterización que N. Burch hace del Modo de Representación Institucional, así como de la noción 
de estilo clásico de D. Bordwell y lo mantenido por Sánchez-Biosca a propósito del Modelo de Representación Narrativo-
transparente. No obstante, es de crucial importancia para nosotros, como veremos, hacer patente la irrenunciable mutabi-
lidad del modelo. En este sentido nos encontramos próximos a lo mantenido por Carlos Losilla en Losilla, C.: La invención 
de Hollywood o cómo olvidarse de una vez por todas del cine clásico. Ed. Paidós, Barcelona, 2003.
3 Palao, J.A.: La profecía del la Imagen-Mundo: para una genealogía del Paradigma Informativo. Ediciones de la Filmoteca, 
Valencia, 2004, p. 215 y ss.
4 Kuhn, T.: La estructura de las revoluciones científicas. Ed. Fondo de Cultura Económica (FCE), México, 1971.
5 Quintana, A.: Fábulas de lo visible. El cine como creador de realidades. Ed. Acantilado, Barcelona, 2003, p. 106 y ss.
6 Losilla, C.: op. cit. p.16.
7 Salt, B.: Film Style and Technology. History and Analysis. Starword, London, 1983.
8 Company, J. M. y Marzal, J. J.: La mirada cautiva. Formas de ver en el cine contemporáneo. Generalitat Valenciana, Va-
lència, 1999, p. 38.
9 Marzal, J.J.: Atrapar la emoción. Hollywood y el Grupo Dogma 95 ante el cine digital, 2003. [http://arbor.revistas.csic.es/
index.php/arbor/article/viewArticle/646]. [27 de junio de 2013].
10“En el cine clásico, la excesiva preocupación por el problema de la verosimilitud de lo representado ha acabado generan-
do un efecto de irrealidad respecto a los mundos mostrados, los cuales han llegado a ser estables gracias al valor del pacto 
ficcional que la película establece con el espectador” en Quintana, A.:, op. cit., p. 107.
11 Reproducimos a continuación el voto de castidad que recoge los diez mandamientos que establecen las concreciones 
formales del movimiento.

«Juro que me someteré a las reglas siguientes, establecidas y confirmadas por DOGMA 95: 
 1. El rodaje tiene que realizarse en localizaciones reales. Accesorios y decorados no pueden ser introducidos (si un 
accesorio en concreto es necesario para la historia, habrá que elegir una localización en la cual se encuentre este 
accesorio). 
 2. El sonido no tiene que ser producido separadamente de las imágenes y viceversa. (No se puede utilizar música, 
excepto si está presente en la escena que se rueda). 
 3. La cámara tiene que sostenerse con la mano. Cualquier movimiento -o inmovilidad- conseguido con la mano 
están autorizados. (La película no tiene que ocurrir donde la cámara está situada; el rodaje tiene que ocurrir donde la 
película tiene lugar). 
 4. La película tiene que ser en color. La iluminación especial no es aceptada. (Si hay poca luz, la escena tiene que ser 
cortada, o bien se puede montar sólo una luz sobre la cámara). 
 5. El uso de ópticas y filtros está prohibido. 
 6. La película no tiene que contener ninguna acción superficial. (Muertes, armas, etc., no pueden aparecer). 
 7. La alienación temporal y geográfica está prohibida. (Es decir, la película acontece aquí y ahora). 
 8. Las películas de género no son aceptadas. 
 9. El formato de la película tiene que ser en 35 mm. 
10. El director no tiene que aparecer en los créditos. 

 
Además, ¡juro que como director me abstendré de todo gusto personal! Ya no soy un artista. Juro que me abstendré 
de crear una “obra”, porque considero el instante más importante que la totalidad. Mi objetivo supremo es hacer que 
la verdad salga de mis personajes y del cuadro de la acción. Juro hacer esto por todos los medios posibles y al precio del 
buen gusto y de todo tipo de consideraciones estéticas. 
Así hago mi voto de castidad».
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12 Gómez Tarín, F. J.: Interpelación y lucha pacífica, 2002. [http://www.bocc.ubi.pt/pag/tarin-francisco-interpelacion-
lucha-pacifica.pdf]. [27 de junio de 2013].
13“Una producción de carácter independiente (resistente) está en condiciones de asumir los mecanismos positivos del es-
quema industrial (racionalidad organizativa, división del trabajo, economía de medios), despreciar los negativos (marketing 
empresarial, merchandising, sometimiento a la tecnología, imposiciones discursivas) y formular alternativas (ruptura de 
modelos narrativos, introducción de temas imaginativos o novedosos, uso eficiente de las nuevas tecnologías)”. Gómez 
Tarín, F. J.: Sistema hegemónico y resistencia. Perspectivas ideológicas y teórico-prácticas en torno a la producción cinema-
tográfica independiente, 2004. [http://apolo.uji.es/fjgt/guadalajaraid.PDF]. [27 de junio de 2013].
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Indagaciones epistemológicas para las bellas artes

Grupo de Investigación Hum 736. Tradición y modernidad en la cultura contemporánea

RESUMEN

La presente comunicación aborda con un carácter tentativo una de las tareas pendientes de realizar en el ámbito de la 
investigación artística española: la determinación de unos criterios de lo que es específicamente el conocimiento artístico, 
las aplicaciones de este conocimiento, así como su ámbito de aplicación, y su relación con la actual realidad. La necesi-
dad de realizar esta tarea radica en la falta de modelos metodológicos propios en la investigación artística, siendo éstos 
generalmente exportados desde otras disciplinas de las humanidades. Sin duda, éstos modelos han contribuido a ampliar 
nuestra comprensión sobre el hecho artístico y su resultado: la obra, de la misma forma que han enriquecido la recepción 
de ésta; sin embargo, la necesidad de encarar una metodología de la investigación creativa sigue presentando lagunas 
importantes. 

PALABRAS CLAVE:  Investigación, Epistemología, Bellas Artes

1.DEFINIENDO EL PRESENTE HISTÓRICO DE LA EPISTE-
MOLOGÍA ARTÍSTICA 

La epistemología, o filosofía de las ciencias, ha ex-
perimentado en el siglo XX y hasta la actualidad una 
intensificación como nunca antes. Tradicionalmente ha 
sido considerada como la rama vertebradora de la teoría 
del conocimiento, una consideración que pertenece al 
denominado periodo clásico de la epistemología y que 
corresponde a la edad moderna en la historia del ciencia 
y del pensamiento. Entonces, la epistemología era una 
actividad minoritaria que tomaba forma de empresa in-
dividual dentro de las inquietudes y preocupaciones que 

ocupaban a autores como Descartes o Kant. A pesar de 
este carácter minoritario y esporádico, hay que decir so-
bre esta fase clásica que ha dejado sentada las bases de 
cualquier epistemología posterior. En este sentido, y tal 
como afirmábamos al comienzo, el mundo contemporá-
neo ha visto proliferar enormemente su actividad epis-
temológica: ya no se trata de una actividad individual, 
sino grupal que ha dado lugar a publicaciones, congre-
sos, revistas especializadas, departamentos; es sin duda 
un área de importancia académica y profesional. Pueden 
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distinguirse dos tendencias dentro de la epistemología 
contemporánea: una cientifista y otra que en palabras de 
Mario Bunge es una “contrarevolución anticientifista”. 
Ésta última ha ganado cada vez mayor presencia y segui-
miento en el ámbito de las ciencias sociales y humanas, 
presenta un marcado carácter filosófico y sociológico y 
en ella podemos enmarcar al psicoanálisis, el estructu-
ralismo, la posmodernidad, el postestructuralismo o el 
constructivismo. Thomas S. Kuhn o Paul K. Feyerabens 
han sido los precursores de esta contra-revolución anti-
cientifista y entre sus seguidores podemos citar a Michel 
Foucault, Roland Barthes, T. Latour o R.K. Merton entre 
los más destacados. Para estos autores la investigación 
es una empresa social y no individual mediante la que 
se construyen hechos en lugar de estudiarlos, se renun-
cia al conocimiento objetivo y de alcance universal para 
emponderar los fenómenos locales y, con demasiada fre-
cuencia genera antagonismo extremos mediante teorías 
rivales incomparables.   Benjamin H. D. Buchloh en su 
ensayo Formalismo e historicidad. Modelos y métodos 
en el arte del S.XX1 agrupa también en dos grandes 
tendencias las metodologías y teorías del arte contem-
poráneo, distinguiendo entre la tendencia formalista, 
que representaría el cientifismo artístico, y la tendencia 
ideológica, en la que se enmarcan diversas orientaciones 
ideológicas -por razones de género, sexualidad, cultura, 
clase social y raza- cuyo nexo en común sería el cues-
tionamiento y superación del modelo formalista y en la 
que podemos encontrar con frecuencia como autores 
de referencia para sus fundamentaciones a los contra-
revolucionarios anticientifistas. En cualquiera de las dos 
tendencias epistemológicas hay una idea que resulta in-
soslayable y que es preciso tener presente en cualquier 
ámbito de investigación: comprender nuestro tiempo es 
estudiar los modos en los que se produce la ciencia y 
sus conocimientos. Una cuestión que adquiere todavía 
mayor importancia en el contexto de la crisis actual y sus 
efectos en la investigación y en la enseñanza. En estos 
momentos, la ciencia, es el objeto de estudio de distintas 
disciplinas pero las más íntimamente vinculadas son la 
Epistemología o Filosofía de la Ciencia, la Psicología de 
la Ciencia, la Sociología de la Ciencia y la Politología de 
la Ciencia. Todas ellas abarcan los criterios y los métodos 
con los que diseñan los programas de desarrollo y sus 
relaciones tecnológicas, la determinación de lo que son 
conocimientos científicos y la aplicación y los ámbitos de 
aplicación de los mismos. Ahora bien, ¿De qué modo 
guarda relación todo lo dicho con la investigación artís-
tica? ¿Es posible una epistemología del arte que guarde 
cierta relación con una filosofía de la ciencia y que per-
mita esclarecer qué es el conocimiento artístico y cómo 
se produce? Y más concretamente, ¿cuál es la necesidad 
real de elaborar una epistemología del arte?

Para situarnos mejor en el clima en el que nos mo-
vemos vamos a apostar por apuntar algunos hechos. La 
determinación de una epistemología artística no es una 
tarea sencilla; todo lo contrario, es un campo de inves-
tigación que permanece en las regiones más sombrías 
del conocimiento artístico. La principal fuente de encarar 
este asunto ha sido tratando de detectar y vincular en el 
arte la ciencia, o bien en cambio, diferenciando lo artísti-
co de lo científico, sin lograr en ninguno de los dos casos 
formular o sistematizar modelos estables y de referencia. 
Es, además, una tarea que no goza de mucha simpa-
tía entre los profesionales del arte a causa de la dudosa 
importancia del sentido de esta tarea y de sus también 
dudosas aplicaciones en el ámbito de la investigación 
artística. A este respecto, resulta llamativo y sintomáti-
co que desde que en la década de los años ochenta las 
antiguas escuelas de enseñanza artística ascendieran en 
rango al de facultades -no sin grandes reticencias en el 
mismo seno de la universidad-, no se hayan generado 
metodologías específicas para la investigación artística. 
La principal fuente de exportación de modelos de inves-
tigación para las bellas artes procede de la historia del 
arte y de la estética. A su vez, ambas disciplinas se han 
visto muy implicadas en la tendencia epistemológica de 
la contra-revolución anticientifista. La indesligable rela-
ción existente entre epistemología y metodología pone 
sobre la mesa en esta tarea pendiente en la investigación 
artística que no será posible generar modelos específicos 
mientras no se atienda su realidad epistemológica. Lo 
uno avanza en relación a lo otro.

Sigamos con los hechos; si comprender nuestro tiem-
po pasa por comprender el modo en el que en éste se 
producen los conocimientos, es preciso discernir entre 
la masa de acontecimientos y de procesos cuáles son 
los que tienen una carácter histórico y cuáles son meros 
epifenómenos. No todos los cambios que se producen 
pueden ser determinantes. En este sentido, mucho se ha 
escrito, hablado y opinado sobre la pluralidad artística. 
Existen claros detractores, otros que la ensalzan, otros 
que ven en ella un pretexto para legitimizar posturas 
que son antipluralistas; en cualquier caso, esta plurali-
dad es un hecho que, tal y como señalaba Arthur Dan-
to tras la publicación de su polémico escrito El final del 
arte (1984) no hace sino revelar una estructura objetiva 
del arte; su cualidad diversa: “Históricamente, la estruc-
tura objetiva del mundo del arte se había revelado a sí 
misma, mientras que ahora se definía por un pluralis-
mo radical... significaba que se debía revisar el modo 
en que la sociedad en su conjunto piensa el arte y lo 
frecuenta institucionalmente”2. Frente a otros periodos 
históricos, nuestra época ha visto la emergencia no ya 
sólo de nuevos objetos artísticos en relación a nuevos 
procedimientos, técnicas, temas, medios, sino que tam-
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bién una mayor inclusión del sujeto artístico, y, donde 
tradicionalmente se vinculaba la figura del artista a la 
de un hombre blanco, heterosexual y euroamericano, 
hoy hay una clara superación de ese modelo. Natural-
mente, no todo lo que tiene existencia dentro de esta 
diversidad tienen la misma importancia, pero el hecho 
mismo de la conformación y revelación de esta diversi-
dad representa en sí un elemento que define el presente 
histórico. Toda esta pluralidad ha corrido en paralelo al 
proceso de fragmentación que ha tenido lugar en la cul-
tura contemporánea, con el cuestionamiento  de todos 
los grandes relatos legitimizadores de la historia del arte, 
de sus puntos de vista universales, etnocéntricos, junto 
a la conciencia de imposibilidad de poder elaborar un 
sistema total de clasificación de todas las artes existen-
tes, una tarea que quedó ya abortada durante la prime-
ra mitad del siglo XX. A pesar de esta fragmentación y 
de la imposibilidad de una teoría total de las artes, la 
comprensión del arte no está exenta de la tentación de 
totalidad con la que Marcel Mauss advertía a sus colegas 
etnógrafos; en el ámbito de las bellas artes las teorías os-
cilan entre un excesivo carácter fragmentario y una inge-
nua aspiración a totalizar todos los fenómenos existen-
tes bajo determinadas premisas. De todos estos aparatos 
teóricos, críticos e históricos podemos podemos extraer 
algunos de los argumentos que vertebran la compren-
sión del arte; desde su consideración como una forma 
de sublimar los instintos sexuales, como manifestación 
de la belleza y/o de lo sublime, como modo de poder 
huir o evadirse de la realidad, o por el contrario como un 
antídoto que compensa a la propia realidad, como una 
forma de revelación de la verdad, como manifestación 
del espíritu o de la cohesión social, como instrumento 
de revolución, como manifestación de la libertad, o bien 
como un modo de intervenir y actuar políticamente. To-
dos estos argumentos no tienen o no han tenido la mis-
ma importancia, no todos son verificables y algunos son 
dependientes de otros argumentos, pero tienen en co-
mún el haber sido en determinado momento y contextos 
verdades históricas sobre el arte que se han privilegiado 
en detrimento de otras verdades. Podríamos representar 
metafóricamente todos estos argumentos como facetas 
de un mismo diamante, pero más bien son el resultado 
de haber hecho estallar en pedazos ese único diamante. 
Por todo ello, la diversificación y fragmentación del arte 
son aquí entendidas como procesos que configuran el 
presente histórico del arte, y por tanto, como un nuevo 
reto para la comprensión de las artes de nuestro tiempo, 
para el entendimiento del papel que éstas juegan en una 
realidad que es cambiante, y sobre los modos en los que 
hemos de aplicar este conocimiento. 

En esta línea, y yendo más allá de la especificidad del 
campo artístico, hemos de expresar que la existencia diver-

sa y fragmentaria del arte en nuestra sociedad está confi-
gurada mediante una bipolaridad. De un lado, el arte existe 
en un polo exaltado, enajenado de la realidad, sobredimen-
sionado a través de figuras como el genio o de funciones 
sociales que responden a una metafísica trascendental o 
materialista, obras de arte que son vendidas a precios as-
tronómicos, en suma una lujosa inflacción de la actividad 
general del vivir. De otro lado, el arte está confrontado con 
las condiciones reales de su producción, la cantidad de la-
gunas legales en las que se desarrolla su ejercicio profe-
sional y su jerarquización respecto a otras ciencias que se 
materializa en las mínimas partidas presupuestarias y en su 
cada vez más deficitaria enseñanza. Estas formas extremas 
de existencia del arte son el reverso y el anverso de una 
misma realidad: su divorcio de la sociedad, un desacuer-
do permanente entre los deseos del arte y la realidad que 
los niega o redirige. Ambas formas de exceso son también 
una forma de mitificación de la actividad artística, de sus 
agentes y de sus productos, así como de las ideas que éstos 
aportan al conjunto social. Por ello, a pesar de ser un cam-
po de conocimientos que precisa de la razón, del lenguaje y 
el pensamiento, la existencia del arte está rodeada de pen-
samiento mágico y de ideas supersticiosas. Según Adorno, 
las sociedades contemporáneas capitalistas no tienen lugar 
para el arte; sus reacciones frente al arte están transtorna-
das: o bien queda concebido como un patrimonio cultural 
cosificado, o bien queda sujeto a una experiencia individual 
basada en un placer y fetichización de la obra: “La dicha 
por las obras de arte es una escapada repentina, no un 
pedazo de aquello de donde el arte se escapó; no pasa de 
accidental y es menos esencial para el arte que la dicha de 
su conocimiento”3. 

2. DEFENDER LA IMPORTANCIA DE UNA EPISTEMOLO-
GÍA ARTÍSTICA

Teniendo presente esta mitificación del arte, su divorcio de la 
realidad, la fragmentación en la que tiene lugar y la objetividad 
de su estructura plural, una primera dirección en la que habría 
que situar el desarrollo de una epistemología artística ha de ser 
necesariamente su carácter realista. El sentido del conocimiento 
artístico y de su investigación ha de estar sujeto a un realismo 
que permita dar cuentas de su existencia real, esto es, del lugar 
que le otorgamos en el conjunto de las actividades sociales, el 
valor de este lugar, y los usos que podamos hacer de él. Ahora 
bien, el arte, a causa de su misma naturaleza (se trata de una 
actividad que, en rigor, no es necesaria para la vida misma, es 
trabajo y es un modo de acción), es ambiguo. Y en este punto, 
el formato académico induce a engaños y genera ficción. El arte 
no tiene como propósito zanjar las grandes preguntas de la vida, 
sino complementarlas, matizarlas. Más allá de su comprensión 
en términos académicos y de su reconocimiento y legitimización 
institucional, los significados y valores del arte hay que buscar-
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los en las nuevas experiencias humanas. Los modos de relación 
que genera el arte producen a su vez experiencias nuevas y por 
ello, está concernido con una política de lo instituyente frente 
a lo instituido. No es conclusivo, por el contrario, incita a las 
preguntas, no es un asunto estrictamente racional, aunque se 
vale de la razón; ayuda a vibilizar y hacer inteligibles las propias 
contradicciones de la existencia, sin que con ello llegue a resol-
verlas. Cuanto más coherente, más racional se vuelve el arte y, 
al mismo tiempo, se vuelve menos humano. Lo que no significa 
tampoco que renunciemos al rigor. Esta es una de las realidades 
de las que tiene que dar cuenta una epistemología artística. El 
arte no es necesario para la vida, no la cambia (a pesar de Rim-
baud), pero la intensifica en la medida en la que da cuentas 
de su complejidad y la comunica. Por esta razón, tiene sentido 
considerar al arte en términos de certezas e incertidumbres y no 
de verdades absolutas. Mientras que el conocimiento científico 
está obligado a desenmarañar sus contradicciones, el arte goza 
de la libertad de poder integrarlas en sus procesos y resultados 
creativos. Este mismo texto está sujeto a estas contradicciones. 

La importancia de la epistemología radica no sólo en 
la determinación del objeto artístico, sino de los usos que 
podemos hacer de los conocimientos artísticos. Tal y como 
ilustramos en el diagrama conceptual (Figura 1), la estruc-
turación de todo el saber artístico, así como de los modos 
de producción de este saber y sus objetos están confor-
mados a partir de una epistemología, una estructuración 
que es semejante a la de otros campos de saber. Desde 
ésta óptica, la necesidad de una epistemología específi-
ca de las artes no radicaría tanto en la estructuración de 
su saber como en la determinación de los conceptos y 
categorías que orientarían la producción de este saber.  
Mediante esta determinación es posible ajustar los mo-
dos de investigación de acuerdo a la realidad actual de 
sus objetos. Tradicionalmente, el objeto de estudio de la 
teoría, la crítica o la historia del arte ha sido la obra en sí, 
su definición, sus cualidades, así como la recepción de la 
misma, cuyo asunto ha generado tanta literatura. Puede 
percibirse aquí la importancia tanto de la estética como de 
la historia del arte. Sin embargo, este esquema presenta 
algunas limitaciones. La investigación de la obra en estos 
términos está comprometida con el modo de comprensión 
y relación con la misma, y sus significados. Pueden decirse 
infinidad de cosas sobre, por ejemplo, La alegría de vivir 
de Henry Matisse, sin embargo nada de lo que se pueda 
decir cambiará en un sólo ápice la materialidad misma de 
esta obra. La relación entre sujeto y objeto no afecta al 
objeto en sí, sino a sus significados. Pero el asunto cam-
bia cuando el objeto de investigación no es la obra, sino 
su proceso de creación. Lo que un artista explora, experi-
menta, sistematiza y desarrolla en el proceso de creación 
genera otro esquema de relación entre sujeto y objeto, de 
tal forma que ambos entran en una relación en la que se 
modifican mutuamente. Dar cuentas de esta especificidad 
en el orden epistemológico es una necesidad real que sur-

ge de la misma realidad y que precisa ser atendida con el 
mismo carácter realista.

Qué es investigar sino averiguar la verdad de la reali-
dad verdadera; es atender lo real y en qué consiste lo real, 
cuáles son sus propiedades. Una realidad que es relacional 
(respecto a otras realidades), abierta, inacabable y múltiple; 
“Investigar lo que algo es en la realidad es una faena in-
acabable, porque lo real mismo nunca está acabado”4. Por 
ello, hablamos de una realidad compleja en sí mima y en 
sus realidades. Tratar de objetivizarla es un requisito para 
cualquier conocimiento científico. Es un modo de simpli-
ficar la complejidad del problema de la naturaleza que, no 
obstante, no está exenta de contradicciones. La primera de 
ellas es que en la medida en la que tratamos de objetivizar 
la realidad nos enfrentamos ante una abstracción del mun-
do donde los sentidos quedan desligados de este proceso; 
cualidades sensibles como el color, el sonido o la tempera-
tura se esfuman ante una imagen del mundo que las expul-
sa. La segunda contradicción se forma en el sentido que tie-
ne la objetivización; poder operar sobre el mundo, aplicar 
los conocimientos extraídos a través de procesos mentales 
para intervenir sobre la materialidad de lo real. Una mate-
rialidad donde la mente está expulsada y no tiene modo 
directo de interactuar. Estas contradicciones surgidas de la 
investigación científica no tienen el mismo carácter en la 
investigación artística. En el primer caso, cualquier abstrac-
ción de la realidad, tanto en el proceso creativo como en 
su resultado, no pueden prescindir de los sentidos ni aspira 
a ser universal. En el segundo caso, gracias a que el artista 

Figura 1. Estructura del saber artístico y de su producción.
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no renuncia a las cualidades sensibles en su investigación 
de lo real, puede intervenir sobre su propia materialidad, 
aunque sea de una forma limitada. La investigación artística 
es pues generar conocimientos que permitan comprender 
cuál es la realidad artística, y de este modo este saber logra 
una trascendencia que va más de la propia especificidad de 
su campo: “Del concepto que tengamos de lo que es rea-
lidad y sus modos, pende nuestra manera de ser persona, 
nuestra manera de estar entre las cosas y entre los demás, 
pende nuestras organización social y su historia. De ahí la 
gravedad de la investigación de lo que es ser real”.5 

2.1. CONTRIBUCIONES DE JOHN DEWEY A LA EPISTE-
MOLOGÍA ARTÍSTICA

A la hora de determinar en este texto, si bien con carác-
ter tentativo, aquellos posibles criterios orientativos que po-
drían contribuir a configurar una epistemología del arte, se 
ha considerado oportuno recuperar de entre todas las ideas 
y teorías formuladas sobre el arte, aquellas que respetan la 
especificidad del arte contemporáneo y, que al mismo tiem-
po, logran tener un punto de vista lo más amplio posible, 
siendo inclusivas sin por ello renunciar al rigor que requiere 
una tarea de este alcance. Por esta razón, no hemos podido 
pasar por alto la importancia de John Dewey en sus contri-
buciones epistemológicas, si bien, por razones de espacio, 
aquí no es sólo dado a apuntar su importancia y no a fun-
damentarla, tal y como requeriría. Consideramos que uno 
de los puntos de mayor interés en sus contribuciones radica 
en lo que el filósofo y epistemólogo italiano Della Volpe 
denominó como autonomía relativa del arte. El entendi-
miento de la realidad artística implica el reconocimiento de 
las especificidades que tienen lugar en su campo, pero sin 
verlas reducidas a la idea de autonomía, como si fuese un 
submundo al margen del mundo. Por el contrario, Dewey 
favorece una comprensión del arte en el que éste no queda 
aislado ni confinado fuera de la sociedad donde tiene lugar. 
Es la misma actitud que recientemente expresaba el poeta 
y ensayista Miguel Casado en el campo de la poesía6: “ 
[...] preguntarme cuáles serían los vínculos entre realidad y 
poema después de la autonomía, habiéndonos impregna-
do de ella, aprendido a pensar con ella, pero no quedándo-
nos en ella”. Se trata de generar un entendimiento donde 
exista un diálogo entre lo sincrónico y lo diacrónico, entre 
una tensión aparecida en el presente inmediato y la tensión 
histórica de la que procede o entra en conflicto. De este 
modo, una epistemología de las artes ha de dar cuentas de 
su presente histórico al tiempo que asume su legado histó-
rico, el camino y los procesos mediante los cuáles se ha ido 
conformando ese presente histórico. 

Otro de los puntos de interés en la obra de Dewey se 
basa en cómo concreta el sentido de todo conocimiento 
artístico y de toda experiencia estética: “podemos soste-

ner que allá donde el hombre esté más implicado en inten-
sificar la vida [enhancing life] en vez de meramente vivirla, 
podremos hablar de un comportamiento estético”7. Esta 
intensificación de la vida es un criterio lo suficientemente 
abierto como para que admita múltiples lecturas: filosófi-
cas, antropológicas, políticas, sociales, culturales, a la par 
que logra concretar la causa y el efecto de la actividad ar-
tística sin llegar a reducirla a un concepto, ya que ninguna 
creación es por completo fiel a su concepto. Es un criterio 
que además empatiza con el mismo carácter ambiguo del 
arte y que posibilita un entendimiento realista: hace com-
prensible la función del arte en relación a otros modos de 
experiencia en su entorno, restaura la continuidad entre 
el proceso creativo, sus productos, y sus condiciones exis-
tenciales, hace accesible la experiencia real de una obra, 
y conduce hacia la percepción de lo concreto. Por ello, no 
separa el arte de su tiempo volviéndolo inaccesible a ex-
cepción de alguna élites culturales, no lo remite a un reino 
a parte donde se vuelve extraño con respecto a la expe-
riencia común, ni lo desvincula de la experiencia humana 
donde se origina, se distancia de la tentativa de totalidad, 
y no admite una teoría absoluta del arte. Muy al contrario 
fomenta el estudio de cada caso de un modo específico, 
de acuerdo a su propio contexto y al marco general en 
el que éste tiene lugar, pone el énfasis en los distintos 
modos de relación que constituyen a la obra y que ésta 
propone para su percepción. Desde el punto de vista ope-
rativo, la intensificación de la vida puede resumirse en lo 
que Susan Sontag ya formuló durante los años sesenta 
en su erótica del arte en estos términos: “Cada obra de 
arte nos suministra una forma o paradigma o modelo para 
saber algo: una epistemología”8. 

3. HACIA UN CONOCIMIENTO ARTÍSTICO DE LA IN-
TENSIFICACIÓN DE LA VIDA

Si asumimos temporalmente como un criterio operati-
vo la intensificación de la vida en la determinación de una 
epistemología del arte, hemos de preguntarnos, ¿qué nos 
permitiría conocer de la realidad artística? ¿de qué modo 
daría sentido a la investigación de los procesos creativos 
y de sus resultados? Para responder a estas cuestiones, 
primero hemos de parafrasear libremente a Wittegenstein 
para enunciar que no importa cualesquiera conocimien-
tos que descubramos o elaboremos: importa el uso que 
hacemos de ellos. Todos somos conscientes de que una 
mera acumulación de conocimientos, la erudición, sin una 
actitud adecuada, no es más que petulancia, una chácha-
ra huera. Cualquier conocimiento o pensamiento sobre la 
realidad no está completo si no es consciente de los afec-
tos desde los que se levanta. Esto es lo que más se podría 
asemejar a lo que antiguamente se denominaba como 
sabiduría, si es que hoy en día tiene esta palabra algún 
significado. Según Jorge Wagensberg, el conocimiento 
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es un modo de encarar el miedo: “El origen y objeto de 
todo conocimiento no está en ningún tipo de satisfacción, 
está en reducir el miedo, el miedo a existir y, sobre todo, 
en la sospecha de que nuestra mente puede controlar tal 
existencia”9. De acuerdo a esta caracterización, he aquí 
una condición que es propia del conocimiento científico, 
al permitirnos combatir las complejidades de la existencia 
haciéndolas inteligibles: “Pero idéntico efecto consigue 
el arte, puesto que transmitir una complejidad, aunque 
sea con su ininteligibilidad intacta, tal como asegura su 
único principio, también es una buena terapia contra el 
miedo”10. Si el arte responde y posibilita una intensifica-
ción de la vida es porque previamente ésta se percibía sin 
intensidad, bloqueada de algún modo en el curso de su 
infinito movimiento que se vivencia como un conflicto, 
un desacuerdo, cierta forma de problema que se necesita 
responder. Así pues, tenemos una doble dirección para 
el sentido del conocimiento artístico: de un lado, permite 
encarar el miedo y la complejidad de la existencia vital, 
entendida como actividad general del vivir. Pero por otra 
parte, permite encarar el miedo y la complejidad de la pro-
pia existencia artística, entendida como un conjunto de 
actividades propias dentro y en relación con la actividad 
general del vivir: “Por eso sufre el artista. Es el primero en 
tener miedo. La ausencia de método artístico y la falta de 
unicidad del lenguaje tampoco ayuda a la hora misma de 
crear. Debe investigar y fundamentar sin método. Su ac-
titud fundamental no le crea inquietudes, pero sí su que-
hacer artístico”11. Respecto a la primera dirección, uno de 
los miedos y complejidades presentes en la existencia no 
es sino la soledad. Hanna Arendt, en La condición humana 
definía las sociedades contemporáneas como sociedades 
de masas con masiva soledad. María Zambrano definía la 
escritura como un modo de defender la soledad en la que 
estamos. El mismo Wagensberg afirma que “la emoción 
del arte sobreviene en ese momento en que compartimos 
una soledad”12.  Estas son tres opiniones que dan cuenta 
de la misma complejidad que envuelve a esta experiencia. 
Puede ser una forma de problemática presente en cual-
quier fase de la vida, en una forma de incomunicación y 
de relación conflictiva con el medio, bien impuesta o bien 
elegida, pero que puede devenir en disfunciones vitales 
como las depresiones o incluso el suicidio en edades de 
mayor vulnerabilidad. Pero también es un espacio, lúdico, 
sano, necesario en el ejercicio de determinadas profesio-
nes y/o estilos de vida. El arte y el conocimiento que éste 
aporta hunden sus raíces en la complejidad de esta expe-
riencia, pero al mismo tiempo son un antídoto frente a sus 
males. Hay experiencias a las que el conocimiento cientí-
fico no pueden dar respuesta; el horror, la violencia, todo 
aquello que puede resultar inefable o irrepresentable, y sin 
embargo, no por ello dejan de existir y son determinan-
tes para la propia existencia. Las ciencias pueden dotar de 

significado a estas experiencias, pero eso no implica que 
puedan darle sentido a esos significados. Donde la ciencia 
se detiene, el arte logra levantar el vuelo. Esta certeza des-
cansa sobre su capacidad de darle sentido a las vivencias 
por el mero hecho de poder comunicarlas. Naturalmente, 
esta capacidad admite diversas lecturas. Así lo expresaba 
por ejemplo Albert Camus:

[...] Sería un error ver en ello un símbolo y creer que la obra de arte 
puede considerarse un refugio ante lo absurdo. Es en sí misma un 
fenómeno absurdo y se trata solamente de describirla. No ofrece una 
salida al mal del ánimo. Es, por el contrario, uno de los signos de ese 
mal, que lo repercute en todo el pensamiento de un hombre. Pero por 
primera vez saca al ánimo de sí mismo y lo coloca frente a otro, no 
para que se pierda, sino para mostrarle con un dedo preciso el camino 
sin salida por el que se han adentrado todos.13 

Para el escritor y pensador francés la creación o la no 
creación no cambia nada; no está comprometida con un 
saber hacer sino con un saber vivir de acuerdo a la lógica de 
la libertad y de las pasiones que conforman una actitud vital 
que se rebela frente a las condiciones opresivas de las socie-
dades de postguerra. El arte es una forma de rebelión que 
posibilita el surgimiento de la conciencia en la medida en la 
que confronta ante sí el animo del autor y de sus lectores. 
Una lectura más filosófica de este potencial comunicativo 
es la que aporta Wagensberg: “El acto artístico es un acto 
binario entre dos mentes que no pueden ser demasiado 
distantes... Creador y contemplador deben ser habitantes 
del mismo mundo. El acto artístico no se consuma sin el 
contemplador.”14. Para fundamentarlo parte de la siguiente 
hipótesis: el arte responde a un principio de la comunicabi-
lidad de complejidades ininteligibles. Este principio presen-
ta dos niveles; uno que implica el diálogo de un artista con-
sigo mismo ante la confrontación que cierta complejidad 
que le incumbe y de la que obtiene un conocimiento vital, y 
otro nivel en el que el resultado de ese diálogo, la obra, es 
completado en la mente de un contemplador donde tam-
bién se dialoga. Aunque Wagensberg matiza que lo que 
comunica una obra de arte no es la revelación de verdad 
alguna sobre cierta complejidad, sino cómo cree conocer el 
artista esa complejidad.

CONCLUSIONES

Tal y como hemos dejado constancia, desde la creación 
de las facultades de bellas artes en España no se elabora-
do una metodología que sea específica para la investiga-
ción artística. Puesto que la relación entre epistemología 
y metodología es indesligable, existe la necesidad real de 
generar una epistemología de las artes. Una epistemolo-
gía que permita desarrollar recursos e instrumentos para 
comprender mejor nuestro tiempo y las transformaciones 
que tienen lugar en él, y que para ello precisa de identi-
ficar y reconocer su presente histórico, es decir, aquellos 
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procesos y acontecimientos que están generando cambios 
determinantes. La diversidad del arte, su fragmentación, 
el divorcio existente entre el arte y su sociedad que se 
manifiesta como una bipolarización de sus funciones y 
valores; todos estos aspectos representan un conjunto 
de nuevas experiencias y de nuevos modos de relación 
cuya investigación no hace sino justificar la necesidad de 
elaborar otros criterios que reorienten la comprensión del 
arte y los modos en los que se desarrolla su conocimiento. 
Asumimos la monumentalidad y la dificultad de esta tarea 
donde cualquier avance es una forma de ir palpando en la 
oscuridad, pero igualmente manifestamos la importancia 
y la necesidad de esta tarea, y las ingentes contribuciones 

enmarcar la actividad artística y sus saberes; el segundo, un criterio con el que darle sentido a esta actividad y a sus 
conocimientos. De este modo, se sientan las bases para tratar cada caso de estudio como un caso individual, con co-
nexiones más amplias, pero respetando su singularidad y fortaleciendo la percepción de lo concreto. Para profundizar 
en esta autonomía relativa y en el criterio de intensificación de la vida, se ha tratado de indagar cuál serían algunos de 
los rasgos que podrían definir el conocimiento artístico a la par que lo diferencian del conocimiento científico. En este 
punto nos ha sido de gran utilidad de las ideas de Jorge Wagensberg y la formulación de su hipótesis del principio de 
la comunicabilidad de complejidades ininteligibles. 

NOTAS
1 Cfr. Buchloh, Benjamin. Formalismo e historicidad. Modelos y métodos del arte del S.XX. Madrid, Akal, 2004.
2 Danto, Arthur. Después del Fin del Arte. El arte contemporáneo y el linde de la historia. Barcelona, Paidós, 1999, p. 12
3 Adorno, Theodor. Teoría Estética. Madrid, Akal, 2007, p. 28
4 Zubíri, Xavier. “Qué es investigar”. En The Xavier Review, vol. 7, 2005, p. 6
5 Ibidem, p. 7
6 Casado, Miguel. La palabra sabe y otros ensayos de poesía. Madrid, Libros de la Resistencia, 2012, p. 16
7  Dewey, John. El arte como experiencia. Barcelona, Paidós, 2008, p. XVI
8  Sontag, Susan. Estilos radicales. Madrid, Suma de Letras, 2002, p. 56
9 Wagensberg, Jorge. Ideas sobre la complejidad del mundo. Barcelona, Tusquets, 2007, p. 124.
10 Wagensberg, Jorge. Ideas sobre la complejidad del mundo. Barcelona, Tusquets, 2007, p. 124.
11  Idem
12 Ibidem, p. 128
13 Ibidem, p. 125 
14 Camus, Albert. El mito de Sísifo. Madrid, Alianza, 2006, p. 125.
52 Op.cit., p. 126
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que realizaría. Una epistemología que respete la naturale-
za ambigua del arte sin renunciar al realismo, desvinculán-
dolo de cualquier forma de mitificación o de pensamiento 
mágico. Y en este sentido, se hace necesario reconocer 
y atender que hay una especificidad de la investigación 
artística que la diferencia de la invetigación estética o de 
la investigación en historia del arte: su particular relación 
entre su sujeto y su objeto, en la que ambos se van afec-
tando mutuamente. Para ello, se han considerado muy 
apropiadas las contribuciones epistemológicas de John 
Dewey, fundamentalmente, la autonomía relativa y la 
intensificación de la vida. El primero un concepto donde 
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RESUMEN

Los feminismos abogan por unas prácticas culturales no jerárquicas, horizontales y colaborativas. Aspiran a convertirse 
en un foro de encuentro, a generar comunidad. Se produce una fusión entre la teoría y la práctica, entre el discurso teó-
rico, la creación artística y el activismo. De ahí surgen proyectos curatoriales feministas que incluyen actividades variadas, 
desde exposiciones a talleres, pasando por ciclos de vídeo, mesas redondas, conferencias, o actividades escénicas como 
performance, teatro, danza y música. 

Tras aludir a algunos casos concretos de exposiciones y congresos feministas desarrollados en el ámbito estatal, así 
como a las denominadas exposiciones de mujeres y al feminismo institucional, se ha tomado mi propia práctica curatorial 
feminista, desarrollada desde 2005, como ejemplo de gestión cultural enfocada a temas de género. A partir de mi trabajo 
se deduce que los proyectos realizados en torno a cuestiones feministas buscan ser plurales, flexibles, multidisciplinares, 
transversales y expandirse más allá de los límites del espacio expositivo. Además, se percibe como se generan vínculos 
estrechos entre las mujeres, diluyendo los límites entre comisaria y artista, porque los procesos de trabajo artístico y los 
procesos vitales se comparten.

ABSTRACT

Feminisms call for a non-hierarchical cultural practices, horizontal and collaborative. They defend a dynamic asso-
ciations, networking and network weaving to generate community. There is a merging between theory and practice, 
between the theoretical discourse, artistic creativity and activism. From these, arise feminist curatorial projects include 
a variety of activities, from exhibitions to workshops, video sessions, panel discussion, conferences, or activities such as 
performance, theater, dance and music. 

After explaining some specific cases of feminist exhibitions and conference developed in Spain, as well as exhibitions 
of women and institutional feminism, it has been considered my own feminist curatorial practice, developed since 2005, 
as an example of cultural management on gender issues. From my work, shaw that the projects around feminist issues 
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look to be pluralistic, flexible, multidisciplinary, transversal and expand beyond the limits of the exhibition space. Also, is 
perceived as closer links are generated between women, diluting the boundaries between curator and artist, because the 
processes of artistic work and life are shared.

movimiento feminista. Si desde las instituciones y medios 
de comunicación no se enseña ni aporta un conocimiento 
no machista ni patriarcal sobre el mundo, la historia, la so-
ciedad, la cultura y las relaciones personales, las feministas 
proponen que nos organicemos nosotras mismas, siguien-
do el lema DIY (Do It Yourself) popularizado por el movi-
miento punk, es decir, el “Hazlo tú mismo”,  que es muy 
usado -sobre todo desde los noventa, en relación a las Riot 
Girls o Grrrrls- en el feminismo más guerrillero, joven y ac-
tivista, ámbitos en los que la autogestión es prácticamente 
el único modo de sacar adelante iniciativas.

No obstante, habría que señalar que a pesar de la precarie-
dad de recursos, en ocasiones puede llegar a tener más tras-
cendencia y repercusión, desde una perspectiva feminista, unas 
jornadas que cuenten con una exposición modesta, pero que 
estén planteadas desde un posicionamiento claro, frente a una 
muestra clásica, realizada con un alto presupuesto en una im-
portante sala institucional, pero que simplemente reúna artistas 
por el mero hecho de ser mujeres. Desde la crítica feminista 
las denominadas “exposiciones de mujeres”7 se cuestionan 
abiertamente, argumentando que la ambigüedad de sus plan-
teamientos no hacen sino perjudicar la calidad de ciertas obras 
presentadas junto a otras mucho menos interesantes, que tan 
sólo han sido reunidas por criterios de compartir el mismo sexo 
biológico. De todos modos, esta política cultural8 llevada a cabo 
por el feminismo institucional también tiene su razón de ser. 
Parte de una cuestión de cuotas mínimas de representatividad, 
que en una primera fase pueden contribuir a una normaliza-
ción, y, por lo menos, a una mayor difusión de la obra de las ar-
tistas. Su mayor contribución radica en la labor de visibilización 
de ciertos trabajos artísticos creados por mujeres, propiciados 
por un contexto histórico-social determinado, y que de otro 
modo se perderían en olvido. En definitiva, sirven para evitar 
que el legado de las artistas, sean feministas o no, se pierda.

He tomado mi propia práctica curatorial como muestra 
de lo que se ha venido a denominar gestión cultural desde 
los feminismos. A continuación profundizaré en algunos 
proyectos en torno a cuestiones feministas que he promovi-
do desde 2005, tanto exposiciones como jornadas de con-
ferencias, así como intervenciones artísticas en el espacio 
público, ciclos de vídeo o actividades de artes vivas, es decir, 
performances, teatro, danza o música. 

Subjetividades críticas/narrativas identitarias. Feminismos y crea-
ción contemporánea en el Estado Español (Fig. 1) fueron unas jor-
nadas de debate articuladas en torno a un ciclo de conferencias, 
unas mesas redondas y un taller de crítica de arte, que se celebra-

La gestión cultural abordada desde una perspectiva de 
género supone entender esta labor profesional en su acep-
ción más amplia y plural. En este caso, supondría organizar 
un evento cultural bajo un determinado tema o concepto 
vinculado con el pensamiento feminista.

Los feminismos abogan por unas prácticas culturales no je-
rárquicas, horizontales, colaborativas1. Defienden unas dinámicas 
asociativas, en red y para tejer red2, para generar comunidad, 
grupo o manada, utilizando palabras de Itziar Ziga3, tratan de 
cuestionar, poner el dedo sobre la llaga, abrir debate, fomentar el 
diálogo, así como el intercambio de opiniones y de conocimiento. 
Aspiran a convertirse en un foro de encuentro, a ser transversales, 
abarcativas, inclusivas y multidisciplinares. También, en ocasiones, 
tratan de romper con la idea de autoridad y autoría4, desafían y 
buscan alejarse de la actitud del comisario estrella, que sería el 
equivalente a la idea romántica de genio. En algunos casos se 
produce una fusión entre la teoría y la práctica, es decir, entre el 
discurso teórico, la creación artística y el activismo. 

De ahí surgen proyectos curatoriales feministas que incluyen 
actividades variadas, desde exposiciones a talleres, pasando por 
ciclos de vídeo, mesas redondas, conferencias, o actividades es-
cénicas como performance, teatro, danza y música. Destacan las 
grandes exposiciones, colectivas y retrospectivas, comisariadas 
por Juan Vicente Aliaga5 en el CGAC de Santiago de Composte-
la: La batalla de los géneros en 2008 y En todas las partes. Políticas 
LGTBQ en el arte en 2010, o, junto con Patricia Mayayo, Genea-
logías feministas en el arte español, en 2012 el MUSAC de León.  
El propio comisario insistió en la importancia de acompañar las 
muestras con actividades complementarias, como un seminario 
con conferencias y mesas redondas y una programación de ví-
deos. En otra línea de trabajo, más allá de la idea de comisariado, 
cabe mencionar dos relevantes jornadas celebradas en Arteleku, 
en San Sebastián: Sólo para tus ojos. El factor feminista en las 
artes visuales6, organizadas en 1997 por el colectivo Erreakzioa-
Reacción, y Feminismo Porno-Punk, dirigidas por Beatriz Preciado 
en 2008. Ambos eventos feministas -experimentales, interdisci-
plinares y activistas-, englobaban conferencias, mesas redondas, 
talleres prácticos, performances, proyecciones de vídeo, música e 
incluso una pequeña muestra de trabajos artísticos.

En este sentido, la labor de divulgación del pensamiento 
y la praxis feminista es fundamental. Los objetivos serían 
dar a conocer, visibilizar y fomentar la producción discursi-
va feminista, entendiendo por ésta, tanto el pensamiento 
como la cultura que de ahí se derivan. De algún modo, se 
podría hablar de un cierto componente didáctico que viene 
dado por el énfasis en la autoformación inculcado por el 
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ron en la Fundación Luís Seoane de A Coruña en marzo del 2006. 
Se pretendía reflexionar alrededor de las estrategias de acción y 
los modos de lectura de las producciones culturales interesadas en 
los procesos de re-definición de las subjetividades socio-sexuales, 
repensando las relaciones conceptuales e ideológicas que se dan 
entre la creación contemporánea y los diferentes feminismos.

 Fig 1. Subjetividades críticas/narrativas identitarias. Fe-
minismos y creación contemporánea en el Estado Español 

Se trataba trazar un mapeado del panorama de la teoría 
crítica feminista vinculada al arte contemporáneo producida 
en el contexto del Estado Español, haciendo un repaso de las 
diferentes tendencias teóricas que se han desarrollado du-
rante los últimos veinte años. Se perseguía rellenar un cierto 
vacío en la historiografía española, siendo el primer congreso 
que abordaba una temática tan concreta sobre el estado de la 
cuestión, por lo que se contó con la presencia de las y los prin-
cipales especialistas en el tema, como Susana Blas, Remedios 
Zafra, Giulia Colaizzi, María Ruido, Juan Vicente Aliaga, Estre-
lla de Diego y José Miguel G. Cortés, encargado de impartir el 
taller en torno a cuestiones de género y arquitectura. 

Las sesiones teóricas se acompañaron de la proyección 
del ciclo de vídeo Cárcel de amor. Relatos culturales sobre 
la violencia de género (Fig. 2), que había sido comisariado 
por Berta Sichel y Virginia Villaplana para el MNCARS, junto 
con Violencia sin cuerpos, una muestra de ciberfeminismo 
y net.art que había sido organizada por Remedios Zafra.

Fig 2 Cárcel de amor. Relatos culturales sobre la violencia 
de género 

Bajo el título Contra viento y marea. Palabras y huellas de los 
feminismos (Fig. 3) se aglutinaban unas jornadas de conferencias, 
artes escénicas e intervenciones artísticas en torno a los diversos 
feminismos. Fueron organizadas junto con Xulia Santiso, con-
servadora de la Casa-Museo Emilia Pardo Bazán, de A Coruña, 
en septiembre de 2009. El lema “Contra viento y marea” había 
sido elegido por Emilia Pardo Bazán para reivindicar su compro-
miso con el trabajo intelectual, habida cuenta de las trabas que 
tuvo enfrentar a principios del siglo XX. Por esto propusimos un 
acercamiento a las cuestiones de género a través de dos bloques 
temáticos: “Pioneras y anónimas” y “Feminismo(s)”. 

Fig 3 Contra viento y marea. Palabras y huellas de los 
feminismos 

Tratamos de mostrar una panorámica amplia y plural, 
que combinase teoría, activismo, literatura y arte, a través 
de conferencias y debates, junto con actuaciones teatrales, 
de  Chévere con Los dildos (Making-off de género) en tor-
no a Testo Yonqui de Beatriz Preciado, Teatro do Morcego 
con El club de la calceta de María Reimóndez, Experimen-
tadanza con La cita, una pieza sobre la violencia de género 
concebida para as jornadas, o un Maribingo amenizado por 
el colectivo activista queer Maribolheras Precárias (Fig.4).

Fig 4 Maribingo de Maribolheras Precàrias 



 

190

Anxela Caramés Sales
Gestión cultural desde los feminismos. Algunos casos prácticos

Paralelamente se realizaron intervenciones artísticas 
en la calle, puesto que tomar el espacio público significa 
recuperar un ámbito que siempre les estuvo negado a las 
mujeres, secularmente relegadas al doméstico, motivo por 
el cual desde una perspectiva feminista resulta transgresor 
traspasar los límites entre lo personal/doméstico y el públi-
co/social. Mónica Cabo en Juego de damas. Construcción 
de espacios de recreación (Fig. 5) realizó una instalación 
con sintasol inspirada en el patchwork. La artista modificó 
estos característicos diseños para introducir mensajes críti-
cos respeto a las cuestiones de género, como la bandera 
leather o las simbólicas tijeras lésbicas.

Fig 5 Juego de damas. Construcción de espacios de recrea-
ción de Mónica Cabo 

La otra intervención llevada a cabo fue Contenedor de 
Feminismos, un proyecto de archivo móvil en el que partici-
po activamente, junto con Carme Nogueira y Uqui Permui. 
Tiene la finalidad de recuperar, documentar y visibilizar las 
historias de las mujeres, los feminismos y las luchas por la 
liberación sexual de los últimos treinta años en Galicia. 

Fig. 6  Contenedor de Feminismos en A Coruña 

El dispositivo de exhibición (Fig.6) -producido para estas 
jornadas y diseñado por Carme Nogueira- ha sido pensa-
do para recoger este material, para mostrarlo y difundir lo 
recopilado de un modo no jerárquico y con afán de crear 
redes. A través de lo que denominamos una “docu-acción” 
(Fig. 7), es decir, un encuentro o diálogo entre mujeres para 
hablar sobre un tema en concreto, rescatamos esa memoria 
entre lo público y lo privado.

Fig. 7  “Docu-acción” Contenedor de Feminismos en A 
Coruña 

Muartech. Acciones híbridas desde el género y la tecno-
logía (Fig. 8) consistió en una semana de actividades sobre 
arte, mujeres y tecnología en torno al 8 de marzo de 2011, 
coincidiendo con la exposición Generación 011: identida-
des líquidas de Francesca Mereu en Espacio Menosuno, en 
Madrid. El evento estuvo compuesto de charlas -Sayak Va-
lencia, Marina Núñez y Noni Lazaga como representante de 
MAV-, performances, proyecciones de vídeo, junto con la 
exhibición de trabajos artísticos, como La muerte ficcionada 
de Amelie, una pieza editorial de la artista Anna Katarina 
Martin.

Fig 8 Muartech. Acciones híbridas desde el género y la tecnología 



191

Anxela Caramés Sales
Gestión cultural desde los feminismos. Algunos casos prácticos

Se presentó el proyecto performativo, concebido para 
estas jornadas, Sí/Escúchame a los ojos de Sayak Valencia 
(Fig. 9) y Julia-Cristina Monge, que exploraron la feminidad 
entendida como el acto perpetuo de asentir y las huellas 
que se inscriben en nuestros cuerpos a través de las embes-
tidas del afuera. Del mismo modo, por primera vez se pudo 
ver el proyecto audiovisual Teratok (Fig. 10), de Maca Mo-
reno y Sophie Camara, una sinfonía de techno y posporno 
queer que reclama la emocionalidad visceral del monstruo. 

Fig 9 Sí de Sayak Valencia 

Fig 10 Teratok 

En la primera sesión de vídeos, La revisión de las iden-
tidades femeninas, se contó con la presencia de la artista 
mexicana Elizabeth Ross, que realizó una performance del 
work in progress Muro de besos (Fig. 11), y del colectivo 
de artistas Eclosiónarte. Dentro de la programación de la 
segunda sesión de vídeos, Los géneros revolucionados, Ju-
lia-Cristina Monge presentó las vídeo-performances de No 
Hay Artista Sin Deportista, junto a las proyecciones de los 
trabajos de Noelia Muriana, el colectivo O.R.G.I.A., Mónica 
Cabo, Sonia Tourón y Claudia Brenlla.

La muestra efímera Desnudas9 fue comisariada en 2011 
para Otro Espacio/Sin Espacio en Valencia. Consistió en 
una performance de Rita Rodríguez, Performance clásica 

a la manera tradicional (Fig. 12), y una vídeo-instalación 
de Anna Katarina Martin, Pin-up (colocar una imagen en la 
pared con una punta o chincheta) (Fig. 13). 

Fig 11 Muro de besos de Elizabeth Ross 

Las artistas se desnudaban simbólicamente para 
cuestionar el rol pasivo, objetualizado y normativizado 
de la mujer, tanto en el arte como en la imaginería de 
la cultura popular, ya que desnudas es como habitual-
mente han sido mostradas las mujeres. Por otro lado, 
en esta crítica a la representación, no sólo reflexionan 
sobre los mecanismos de poder y control de la mirada 
vouyerista masculina, sino que también revisaban su 
propia práctica artística.

Fig 12 Performance clásica a la manera tradicional de Rita 
Rodríguez

Sujetos emergentes. Sexualidades y feminismos con-
temporáneos10 (Fig. 14) fue un curso celebrado en la Uni-
versidad de A Coruña en septiembre del 2011, coordinado 
junto con Antía Pérez Caramés, Pablo Andrade y Rubem 
Centeno Paradela. 
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Fig 13 Pin-up de Anna Katarina Martin 

Fig.14 Sujetos emergentes. Sexualidades y feminismos 
contemporáneos 

Tenía como propósito dar a conocer las nuevas corrien-
tes teóricas y prácticas del pensamiento crítico feminista y 
de los movimientos de liberación sexual actuales. Estaba 
articulado en cuatro bloques temáticos que trataban de 
las relaciones entre arte, género y activismo en Galicia, la 
teoría queer y el transfeminismo, el enfoque postcolonial 
alrededor del género y la sexualidad, y la representación 
de las mujeres en el medio audiovisual, contando con la 
participación de Post-Op y de María Llopis.

La propuesta de conferencias se acompañó de activida-
des artísticas llevadas a cabo en Normal, Espacio de Inter-
vención Cultural de la Universidad de A Coruña. Se progra-
mó la actuación teatral Área de descanso de Gayo-Pinheiro, 
una revisitación feminista de Thelma e Louise. Se contó con 
una pequeña exposición, Miradas, resultado de un taller de 
fotografía documental impartido por Adriana Leira, bajo la 
organización de la ONG Acsur-Las Segovias. Fue una opor-

tunidad para volver a activar el Contenedor de feminismos 
(Fig. 15) para convertirlo en un espacio documental que 
recogía los productos visuales algunos de los actuales co-
lectivos activistas gallegos que emplean el lenguaje artístico 
como herramienta política feminista. 

Fig 15 Contenedor de feminismos  en Normal 

Por último, me fue encargado el comisariado de los ci-
clos de vídeo de Sujetos emergentes, en torno a artistas 
gallegas que trabajan desde los feminismos -María Rui-
do, Carme Nogueira, Sonia Tourón, Claudia Brenlla, Clara 
Gayo, María Marticorena, Post-Op, Mónica Cabo y Peque 
Varela- y sobre mujeres migrantes, ámbito representado 
por Elizabeth Ross.

La exposición Ensamlandet (Tierra de soledad)11, ideada 
por la artista Anna Katarina Martin fue comisariada para la 
Sala Alterarte de Ourense en 2012. Ensamlandet (Fig. 16) 
hace referencia a la tierra de soledad que su madre, Ulla 
Kruse, encontró en España, del mismo modo que Ingrid 
Bergman se sentía incomprendida en Stromboli. Terra di 
Dio, película dirigida por Roberto Rossellini. Ensamlandet 
habla de una sociedad anticuada y machista, en la que la 
artista se sirve del mito de la sueca para tratar de explicar el 
choque cultural entre la llamada modernidad nórdica frente 
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al retraso social de los países mediterráneos de la década 
de los sesenta.

Fig 16 Ensamlandet de Anna Katarina Martin 

Elas Fan Tech12 (Fig. 17) se celebró en Normal, A Co-
ruña, en 2013. Reunió a una serie de artistas españolas e 
internacionales que abordan diferentes cuestiones en tor-
no a las posibilidades de los múltiples medios tecnológicos; 
y donde lo lúdico y lo científico se entrecruzaban, junto 
con el humor, la fantasía o la política. La idea del proyecto 
surgió de la colaboración con M-Artech13, plataforma de 
mujeres, arte y tecnología creada por Francesca Mereu, que 
está centrada en la conexión y divulgación de las artistas 
que trabajan en este ámbito. Se seleccionaron mujeres que 
usan la tecnología en su producción artística, para, de este 
modo tratar de ofrecer una nueva imagen, no estereotipa-
da, del uso de esta herramienta, tradicionalmente conside-
rada masculina.

Fig 17 Elas Fan Tech 

En la exposición participaron 12 artistas (Fig. 18), la ma-
yoría de las obras eran instalaciones interactivas de Nuria 
Cano, Mariana Carranza, Anaisa Franco, Bego M. Santiago, 
Anna Katarina Martin, Yasmina Morán, Inés Parcero, Chris 

Sugrue y Francesca Mereu, junto a las fotografías de Victo-
ria Diehl y las instalaciones audiovisuales realizadas por Lilia 
Villafuerte y Fátima Castaño. Como actividades paralelas 
hubo sesiones de vídeo, performances, workshops y confe-
rencias a cargo de algunas de las artistas de Elas Fan Tech.

Fig 18 Elas Fan Tech 

De todo ello se substrae que mi propia práctica de ges-
tión cultural feminista busca ser expansiva, plural, flexible y 
multidisciplinar; trata de expandirse más allá de los límites 
del espacio expositivo, siempre que sea posible. 

Esto es lo que provoca que, en determinadas ocasiones, 
sobre todo cuando existe la oportunidad de producir obra 
nueva, se busque una relación estrecha con la creadora, 
a veces diluyendo los límites entre comisaria y artista. Los 
procesos de trabajo se comparten, llegando a aportar cues-
tiones que son propias y exclusivas del acto creativo, tal y 
como se ejemplifica de forma muy evidente en el comisaria-
do de las performances Interferencias y Switch Game, casos 
que me gustaría explicar en mayor profundidad.

Interferencias (Fig. 19) surgió a partir de las conversa-
ciones mantenidas con la artista Mónica Cabo, para darle 
forma a su propuesta de intervención artística en el espacio 
público para la exposición Irmos de Escaparates (II Outonar-
te), celebrada en A Coruña en octubre de 2009 y de la cual 
era comisaria adjunta de Nilo Casares14. En Interferencias, 
Mónica Cabo quería trasladar la forma de comunicación 
rural de las cantareiras gallegas –creadoras de música y no 
sólo ejecutoras- a un entorno urbano, donde los ruidos de 
los coches y el bullicio de las personas alteran o dificultan el 
proceso de recepción del mensaje.

En esta misma línea de comunicación interrumpida, pero 
en este caso debido a las dificultades técnicas, se realizó 
Switch Game (Fig. 20) de la artista Rita Rodríguez, cele-
brada en mayo de 2012 para el ciclo Da arte feminina á 
arte feminista, organizado por Paula Cabaleiro. Es una per-
formance que surgió fruto de la estancia de ambas, como 
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residencia artística y comisariado respectivamente, en el 
Centre d’Art Contemporani Addaya de Alaró, en Palma de 
Mallorca. Fue llevada a cabo en el entorno de la galería 
mallorquina mientras era retransmitida en tiempo real para 
el público ubicado en la galería A.de Fuga, en Santiago de 
Compostela. Los espectadores podían seguir la acción des-
de la galería a través de la conexión Internet, vía skype, gra-
cias a la mediación ante el público de la propia comisaria, 
convertida en performer ante la sorpresa de quienes espe-
raban encontrar a la artista físicamente. La artista delegó 
en la comisaria todo el control de la acción, por lo que se 
trastocaron los roles, los límites de las funciones de una y 
otra se diluyeron, se invirtieron los papeles. En el fondo una 
era la ama y la otra la esclava, al igual que en las relaciones 
y prácticas sexuales S/M. Además existía una clave para pa-
rar el juego: switch game. Durante el proceso la comisaria 
llegó a devenir en la artista, al encontrarse trabajando en 
su taller, siguiendo su idea/mandato/deseo para que Rita 
Rodríguez siguiese las órdenes de la comisaria.

Fig 19 Interferencias de Mónica Cabo 

Fig 20 Switch Game  de Rita Rodríguez

En definitiva, era una cuestión de poder, de tener y 
perder el control, sobre todo un asunto de confianza 
mutua, algo que también sucede en otros proyectos, 
aunque no sea de forma tan evidente, y esta confian-
za mutua es fundamental en determinados procesos de 
trabajo entre mujeres, en los que suele ser necesario na-
vegar de forma conjunta contra las injerencias, muchas 
veces de índole patriarcal. 

En la gestión cultural feminista las dinámicas tienden a 
ser diferentes, los roles se transforman, la horizontalidad se 
dispara y surge la colaboración y el entendimiento (o no) 
entre mujeres. En palabras de Nekane Aramburu, los pro-
yectos dirigidos por mujeres ya no abordan la proyección 
internacional como recurso propagandístico o curricular, 
sino más bien funcionan como un caldo de cultivo “donde 
se fraguan, parten, van y vienen las vidas y los proyectos 
personales”15. Es por ello, por lo que en mi práctica curato-
rial comienza a ser habitual trabajar de forma continuada 
y repetida con algunas artistas, creciendo y aprendiendo 
juntas sobre temas de género y arte, compartiendo expe-
riencias vitales y profesionales.

NOTAS
1 Aramburu, Nekane: “Irrupción y continuidad de las gestoras institucionales e independientes en el sistema del arte 
español”, pp. 141-142 y Solans, Piedad: “Feminismos y comisariado en España. Discursos y narraciones en el colectivo 
curatorial”, pp. 128-130, en MAV (Mujeres en las artes visuales) (eds.): Mujeres en el sistema del arte en España. Exit 
Publicaciones, Madrid, 2012.
2 Solans, Piedad: “Feminismos y comisariado en España. Discursos y narraciones en el colectivo curatorial”, p. 135 en op. cit.
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3 Véase Ziga, Itziar: Devenir perra. Ed. Melusina, Barcelona, 2011.
4 Solans, Piedad: “Feminismos y comisariado en España. Discursos y narraciones en el colectivo curatorial”, p. 130 
en op. cit.
5 Aliaga, Juan Vicente: La batalla de los géneros. CGAC, Santiago de Compostela, 2008; En todas las partes. Políti-
cas LGTBQ en el arte. CGAC, Santiago de Compostela, 2010; y junto con Patricia Mayayo, Genealogías feministas 
en el arte español. MUSAC, León, 2013.
6 Erreakzioa-Reacción: Sólo para tus ojos. El factor feminista en las artes visuales. Arteleku, San Sebastián, 1997.
7 Solans, Piedad: “Feminismos y comisariado en España. Discursos y narraciones en el colectivo curatorial”, p. 131 
en op. cit.; Cabello/Carceller, “Historias no tan personales. Políticas de género y representación en los 90”,  en Pi-
cazo, Glòria y Perán, Martí (eds.), Impasse 5. La década equívoca. El trasfondo del arte contemporáneo español en 
los 90, Centre d’Art La Panera, Lleida, 2005. p.307; y Mantecón, Marta, “‘Tú tampoco tienes nada’: arte feminista 
y de género en la España de los 90”, en Anales de Historia del Arte, Volumen Extraordinario, 2010, p.p. 155-167 y 
Mantecón, Marta, “Mujeres, feminismos y género en España” en Exit Express nº 58, abril-mayo 2011, p.p. 15-29.
8 Solans, Piedad: “Feminismos y comisariado en España. Discursos y narraciones en el colectivo curatorial”, p.131 
en op. cit.
9 Consúltese el catálogo del proyecto expositivo Desnudas en Martín, Juan José y Braza, Alba  (eds.): Clero 7, Rus-
safa, Otro Espacio / Sin Espacio, Valencia, 2011, pp. 8-11.
10 Véase el artículo “Suxeitos emerxentes. Sexualidades y feminismos contemporáneos” en Revista Andaina nº 59, 
Santiago de Compostela, 2011, pp. 44-49.
11 Consúltese el catálogo del proyecto expositivo Ensamlandet en Buxán Bran, Xosé Manuel (edit.): Estado Crítico. 
10 artistas/10 comisarios. Campus de Ourense, Universidad de Vigo, 2013, pp. 95-107,193-196.
12 Para más información consúltese http://cargocollective.com/elasfantech/
13 Para más información consúltese http://martechplatform.wordpress.com/
14 Consúltese el catálogo Irmos de escaparates. II Outonarte, Ayuntamiento de A Coruña, 2010, pp. 120-121, 177.
15 Aramburu, Nekane: “Irrupción y continuidad de las gestoras institucionales e independientes en el sistema del 
arte español”, p.154 en op. cit.
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RESUMEN

La presente comunicación trata de reposicionar la gestión cultural a través de diferentes líneas tangenciales: desapro-
piando la cultura, describiendo grupos intelectuales y sociales que están reivindicando lo común, revisando la historia 
“naturalizada” del gestor cultural y activando narraciones ocultas durante la Transición española. 

Gracias a estas líneas tangenciales se pretende recalcular la trayectoria, supuestamente recta, de esta disciplina para 
poder plantear un espacio común de interrogación y diálogo.

ABSTRACT

This paper wishes to reposition cultural management along various tangential lines: dis-appropriating culture, pinpointing 
intellectual and social groups that are defending common interests, reviewing the “naturalised” history of the cultural manager 
and activating narratives that remained concealed during the transition to democracy in Spain following Franco’s regime.

Using these tangential lines, we can recalibrate the —supposed— straight trajectory of this discipline in order to be able 
to stake out a common space for questioning and dialogue.

1.- El campo de juego (o de batalla)

Abordar el tema propuesto para este congreso desde la 
óptica de la gestión cultural entraña no pocas dificultades, 
debido a la complejidad del ecosistema del arte y la crea-
ción contemporánea, y también porque los desarrollos del 
sistema y las políticas culturales en nuestro país cuentan 
con una trayectoria excesivamente corta.

La gestión cultural, por su parte, es una disciplina que in-
tenta desde hace poco abrirse paso y ser reconocida entre los 
oficios del arte y la cultura. Básicamente, la mayoría de ges-
tores culturales lo son en instituciones oficiales dependientes 
para su funcionamiento de asignaciones y recursos públicos.  
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El desarrollo de políticas públicas de apoyo al arte y la 
cultura contemporánea fue materializándose en torno a los 
años 80 en la construcción de equipamientos culturales. A 
mediados de los años 90, el fenómeno sufrió un vuelco im-
portante que limitó la capilaridad del sistema cultural local, 
el acceso y la pluralidad de interlocutores. 

Este proceso fue a más al llegar los grandes equipamien-
tos culturales y las políticas de grandes eventos. Fue preci-
samente entonces cuando empezó a hablarse de gestión 
cultural. Nacida en nuestras universidades al calor de un 
irrefrenable movimiento expositivo y de magnas construc-
ciones arquitectónicas, la gestión cultural sirvió para pro-
yectar una imagen de prestigio social y “modernidad”, a 
la par que proyectó la ciudad como foco de atracción turís-
tica. Estos objetivos vertebraron y consolidaron la labor de 
los gestores culturales que no sólo incorporaban el lenguaje 
“marketiniano”, sino que fueron palanca de introducción 
de intereses culturales y económicos. En ese sentido, la ciu-
dad de Valencia no difiere mucho de otras ciudades-marca 
españolas como Barcelona, Bilbao o Zaragoza.

Lo siguiente que observamos es la escasísima relación 
entre el campo del arte y la gestión cultural. De hecho, son 
rara avis los gestores culturales con formación inicial en arte 
contemporáneo. Es más, la mayoría de alumnos del Máster 
en Gestión Cultural de la UPV provienen de la Facultad de 
Historia del Arte, lo que evidencia la falta de conexión entre 
ambas realidades o más bien, una ruptura y distanciamien-
to fundacionales. Para el caso que nos ocupa resaltamos el 
hecho de que el campo del arte y de su investigación han 
estado más orientados hacia los “qués”, es decir, hacia la 
producción de discursos, que hacia los “cómos”. La gestión 
cultural, por su parte, ha estado profundamente dedicada 
a la praxis y a la metodología de procesos. De ese modo, la 
disciplina ha conseguido una cierta profesionalización de la 
mano del análisis gerencial, de los recursos humanos y las 
organizaciones y, en un segundo momento, del marketing, 
de los modelos de excelencia  o  las políticas de calidad.  

En Valencia, a partir de 2005, pueden observarse dos 
fenómenos sociales de enorme interés: la reconfiguración 
de asociaciones profesionales y la reivindicación de contra-
tos normalizados y dignos para los productores simbólicos. 
Este hecho tomará cuerpo con la creación de dos asociacio-
nes: la de artistas, AVVAC1 y la de críticos de arte, AVCA.2 
El hecho más relevante es que los productores de bienes 
simbólicos consiguen constituirse en asociaciones para la 
defensa de intereses colectivos, debido a la superación del 
modelo hegemónico de sistema cultural. Los gestores cul-
turales, al menos en el caso valenciano, no aparecen entre 
todos ellos y resalta el descenso de actividad, de presencia 
digital, e incluso su inexistencia social en el caso del arte 
contemporáneo. Destaca, igualmente, el desconocimiento 
más absoluto de áreas de desarrollo importantísimas para 

la gestión pública como han sido en los últimos años la am-
pliación del derecho de dominio público con las Licencias 
Creative Commons, la neutralidad de la red, el derecho de 
acceso a internet, etc…

En ese sentido, deseo poner de relevancia que esto no 
ocurre solamente entre los profesionales de la gestión cul-
tural, sino también en nuestra universidad. Me remito al 
caso del Grupo i+d Propiedad Intelectual e Industrial3 de 
la Facultad de Derecho en la UV, un colectivo de investi-
gación surgido en 2008 cuya acción se articula en torno 
a la actividad legislativa desarrollada por la Comisión Eu-
ropea y el Derecho Internacional, obviando por completo 
otros desarrollos. No sabemos si su actuación es voluntaria 
o fruto del desconocimiento, pero lo que sí solicitamos a 
consideración inexcusable es la responsabilidad pública de 
una universidad que potencia esta visión tan escandalosa-
mente sesgada del tema. Y este ejemplo nos ayuda a po-
ner de relevancia una de nuestras líneas fundamentales  de 
argumentación: el sostenimiento de un circuito poderoso 
de discursos y acciones que se autosostienen y justifican 
a través de redes relacionales entre las universidades y el 
sistema oficial de la cultura. De este modo se consigue la 
obturación en la circulación de nuevos bienes simbólicos. 
La hegemonía y la fuerza de estos circuitos rompen con la 
necesidad de renovación y con el verdadero desarrollo de 
la investigación, constituyéndose en un potente dispositi-
vo de autolegitimación. También es un mecanismo eficaz 
de reproducción de “lo mismo” que obvia la necesidad de 
plantear debates públicos en torno a cuestiones urgentes 
que nuestras sociedades deben abordar.

2.- Cómo construir un campo de juego al abrigo de la vida.

Hemos titulado a conciencia este epígrafe. Por diferen-
tes razones, consideramos necesario realizar un salto en 
el tiempo y acometer un momento social completamente 
diferente. Hace tan sólo cuarenta años que disponemos 
de un régimen democrático en este país, lo que nos hace 
obligatoriamente llevar nuestra mirada a los años en que 
todo estaba por construir. En 1964 nace la Ley de Asocia-
ciones. Antes de que el movimiento estudiantil y la lucha 
obrera tuvieran oportunidad de calentar las calles durante 
la Transición, los movimientos vecinales fueron una verda-
dera válvula de escape y organización previa, como señala 
Tomás R. Villasante4. El espacio de libertades impulsado por 
la reforma política fue sin duda el terreno que permitió la 
extensión de la actividad pública y colectiva de los vecinos. 
Pero el modelo de transición seguido no fue sino la con-
clusión lógica de una dictadura dirigida desde 1969 por 
un gobierno de tecnócratas. Para encontrar la riqueza de 
dicha transición hay que trasladarse a las nuevas formas de 
participación social que llevaban implícito el anhelo de una 
sociedad más justa y que desbordaron con sus improvisa-
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ciones la estructura del guión tantas veces transformado a 
posteriori. Gracias a voces como la de Guillem Martínez, 
esta neutralización quedó rota. Él mismo acuñó el término 
“Cultura de la Transición” (CT). En una entrevista delirante 
y gamberra, Guillem Martínez describe así la CT:

“Básicamente, y explicada en un plis-plas, consiste en 
una cultura vertical, en la que el Estado -y en ocasiones la 
empresa, que por lo que sea se identifica con el proyecto 
o los negocios del Estado- gestiona la agenda de accesos a 
la realidad. [...] La CT es la gran aportación de las izquier-
das a la Transi. [...] En un momento en el que para realizar 
una determinada transición democrática se decide hacer 
un esfuerzo de cohesión, las izquierdas, zas, desarticulan 
la cultura, que deja de ser el territorio en el que se crea lo 
problemático, para ser un territorio más en el que se crea la 
cohesión esa de las narices. De hecho, la CT es la única cul-
tura europea que tiene como principal función denunciar e 
impedir lo problemático, y crear cohesión full-time.” 

Sus palabras quedan corroboradas en un artículo escrito 
por Francesc Tamarit5 que sirve para explicar la evolución de 
las políticas culturales y la profesionalización de sus agentes:

“Se producen también algunos cambios importantes en 
las políticas culturales. [...] Se empieza a entender la gestión 
cultural como una profesión que puede ‘gestionar´ los pro-
cesos, cada vez más complejos, que integran las políticas 
culturales. Pierden protagonismo los movimientos asociati-
vos y de voluntariado como agentes de desarrollo cultural, 
apareciendo cada vez con más fuerza, la iniciativa privada 
que empieza a intervenir en cultura a través de patrocinios 
y mecenazgo.”

De la Cultura al carrer al gestor cultural especializado en 
Marketing y Calidad media un mundo y unas intenciones 
políticas claras. Aquel sistema cultural incipiente se cons-
tituyó para uso y disfrute de los expertos, los críticos de 
arte y los artistas.  Y más tarde gestores culturales que con-
tribuyeron a consolidar un proyecto cultural cada vez más 
ultraliberal y mercantilista.

3.- Una interesante curva

Recientemente, un intelectual conservador utilizó la me-
táfora de la curva del hueso del perro6 para hablar de las 
relaciones de poder entre arte y política. Me llamó la aten-
ción, pues no la conocía. Su explicación daba a entender 
que esta curva era la descrita por la cabeza del perro al 
agacharse sumiso ante el amo que sostenía el hueso en 
su mano. La explicación resultaba insuficiente y demasiado 
simple. Tras una breve búsqueda encontraría una explica-
ción matemática más satisfactoria. Ésta es la denominación 
popular de una curva llamada tractriz y cuyo dibujo depen-
de de dos fuerzas con objetivos opuestos. La lucha resul-

tante es una curva. Esta es la curva descrita por el poder 
político y el arte, una lucha envasada al vacío, que conside-
ramos no verá su fin mientras no acepten ambas partes su 
necesaria relación con la ciudadanía.

4.- Núcleos de potencia, apuntes y tangentes a la cur-
va en un contexto de crisis

Primero.- Los cambios son para todos nosotros y nos afec-
tarán.

Llevamos oficialmente cinco años de crisis. Vivimos en 
una perpetua coyuntura de cambios que afectan principal-
mente a una realidad que creíamos organizada y que está 
explotada como lo está la burbuja inmobiliaria, la banca, la 
política, las instituciones sociales y, en general, el acceso a 
la democracia.

Todas estas tangentes estaban presentes como discursos 
en sordina que recorrían anteriormente la sociedad pero la 
explosión de 2008 las ha hecho emerger con legitimidad 
renovada. La crisis lo fue, en un principio, de finanzas y eco-
nómica pero pronto mutó hacia una crisis estructural y de 
valores. En efecto, su evolución en los últimos cinco años 
ha barrido múltiples áreas de lo social, quebrando definiti-
vamente la confianza de los ciudadanos hacia la política y 
las instituciones. 

Segundo: cambio tecnológico y social

Muchas eran las voces de intelectuales que advirtieron 
importantes cambios sociales. Manuel Castells, hace ya 20 
años, especificaba las características de la revolución de In-
ternet y del nuevo paradigma tecnológico: la información 
como materia prima, la capacidad de penetración, la lógica 
de la interconexión, la flexibilidad y la convergencia cre-
ciente de tecnologías específicas en un sistema altamente 
integrado. 

Ha hecho falta esta enorme crisis para entender la ampli-
tud de este rediseño social: 

“Las nuevas tecnologías de la información no son 
sólo herramientas que aplicar, sino procesos que de-
sarrollar. Los usuarios y los creadores pueden ser los 
mismos. [...] De esto se deduce una estrecha relación 
entre los procesos sociales de creación y producción de 
símbolos (la cultura de la sociedad) y la capacidad de 
producir y distribuir bienes y servicios (las fuerzas pro-
ductivas) 7”.

Tercero: De instituciones jerárquicas a reticulares.

En la actualidad existen fuerzas de cambio en liza ade-
más de los intereses del capital financiero. De un lado, lo 
que llamaremos “formatos orgánicos” o instituciones hijas 
de un modelo de estado-nación centralista, muy jerarqui-
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zado, con procesos distributivos propios de la revolución 
industrial y lógicas relacionales  top-down.   De otro, una 
sociedad reticular, horizontal, intercomunicada y relacio-
nal, con fuertes lógicas de intercambio, problematizadora y 
compleja que emerge y requiere lógicas bottom-up.

La política de los “formatos orgánicos” está concen-
trándose en una intensa actividad de derecho represivo8. 
Sin duda en un acto agónico de supervivencia, reaccionan 
con un aumento exponencial de las prohibiciones y las san-
ciones como si por ellas solas, magnéticamente, pudieran 
forzar la realineación de la conciencia colectiva con las po-
siciones discursivas estatales. 

Sin embargo, la manifestación de los sentimientos 
comunes es ahora un territorio “tomado” por los movi-
mientos sociales que intentan una reconfiguración de “lo 
legítimo” mediante el desarrollo de nuevos derechos y 
libertades. Más acordes y más cercanos a las nuevas ne-
cesidades de cooperación y de organización, éstos ejercen 
un contrapeso fundamental a través de la reclamación de 
derechos redistributivos. 

Cuarto: movimientos sociales 

Aun existiendo divergencias teóricas internas pode-
mos observar una clara tendencia a la investigación en 
el empoderamiento de lo común. Por su parte los co-
munes, ¿ejercen algún tipo de influencia? ¿existe algún 
tipo de reciprocidad? ¿podríamos encontrar desarrollos 
similares? La respuesta es una rotunda afirmación. Mu-
chos de nosotros hemos oído o participado en el 15M. 
Hoy es más fácil y también más legítimo hablar de ello. 
Como el sociólogo e investigador en la UPS9, Carlos 
Delclós, indica:

 “Todas las encuestas recientes, [...] remiten a pensar que 
hay una masa crítica, ¡de casi tres cuartos!, que coincide con 
el diagnóstico que hace el 15-M de la crisis. El 15-M ha sido 
capaz de cambiar el sentido común, la lectura de la realidad”. 

Efectivamente, es curioso comprobar la enorme le-
gitimidad social que han conseguido colectivos como 
PAH10 y STOP Desahucios11. Los afectados por la hipo-
teca han pasado de ser meras víctimas pasivas a ciuda-
danos activos. Reclaman el derecho a la vivienda, de-
nuncian la estafa bancaria y consiguen poner en jaque 
la actividad legislativa del Ejecutivo con el desarrollo de 
la ILP12. Aun ahora, poseen tal capital creativo que son 
capaces de realizar una efectiva campaña viral como 
respuesta al discurso del Gobierno.

Quinto: redefinición de la política cultural

Llegados a este punto resulta necesario plantear la im-
portancia de un texto de Marina Garcés13 para comprender 
las ataduras y esclavitudes a las que tarde o temprano está 

sometido/a cualquier trabajador/a cultural: 

“Cuando la cultura se ha convertido en el principal ins-
trumento del capitalismo avanzado, ¿tiene sentido plantear 
de nuevo la necesidad de una política cultural? En estas 
líneas argumento que sí: más allá de la gestión cultural, 
pública o privada, que administra bienes y productos consi-
derados culturales, es necesario plantear una verdadera re-
lación entre política y cultura. Esto significa, a mi entender, 
hacer posible la expresión autónoma a través de la cual una 
sociedad puede pensarse a sí misma. “

¿Seremos capaces de aceptar el desafío y sus consecuen-
cias? O, en forma diferente, ¿aceptaríamos ir más allá de la 
visibilidad, de la actividad y de la idea misma de cultura? 
¿aceptaríamos tal grado de disolución? ¿lo consideramos 
necesario? 

Sexto y último: gestión cultural diversa

En torno a todas estas tensiones, el área de la ges-
tión cultural estará abocada a cambios importantes. 
De momento se pueden comprobar deslizamientos en 
el área de las nuevas tecnologías con la reconfigu-
ración del gestor en community manager o la utili-
zación de herramientas innovadoras provenientes de 
la sociedad civil como el crowdfunding. Se trata de 
operaciones de cooptación ya que utilizan estas he-
rramientas descontextualizándolas del proyecto polí-
tico que las vio nacer, pero la fuerza del cambio ins-
titucional de jerarquías a organizaciones reticulares 
puede conducir casi obligatoriamente a los gestores y 
los proyectos culturales hacia algunas áreas olvidadas 
del sistema cultural.

En este sentido, los países de América del Sur están in-
vestigando en la construcción de indicadores de rendimien-
to social, de participación ciudadana y de transparencia en 
la gestión que son francamente estimulantes.

Núcleos de potencia

Existen en la actualidad numerosos núcleos de in-
novación e investigación en los que resalta la transdis-
ciplinariedad de sus componentes. Por haber estado 
recientemente más en contacto con ellos señalaré el 
proyecto Nuevas Institucionalidades que es lugar de 
encuentro y contaminación mutua de múltiples acto-
res ligados a la cultura contemporánea. La mayoría de 
los perfiles proviene de la autogestión y la cultura in-
dependiente en nuestro país. Constituyen una nueva 
mezcolanza unida en un dispositivo llamado La Funda-
ción de los Comunes y cargado de todos los aportes y 
toda la imaginación necesaria para pensar una gestión 
cultural diversa.
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Otro núcleo sería El Laboratorio del Procomún14 en Ma-
drid. Éste tiene como objetivo articular un discurso y una 
serie de acciones en torno al concepto del procomún15. 
Reúne a personas provenientes de ámbitos diversos como 
la filosofía, la ecología, el derecho, el hacktivismo, el arte, 
la antropología, el periodismo o la política económica. Se 
constituyen en grupos de trabajo que debaten y planifican 
online acciones que ayuden a concienciarse sobre el valor 
de los diversos “procomunes” y sobre los peligros que los 
amenazan.

Mientras tanto, no hablar de las iniciativas en Va-
lencia sería participar en la invisibilización de prácticas 
contemporáneas que aquí ocurren. Aunque en esta 
ciudad es necesario remarcar todos los déficits posi-
bles en torno a un interés real por parte de las institu-
ciones públicas para el apoyo de la investigación y las 
prácticas culturales más contemporáneas. Las institu-
ciones dan cierta cobertura ocasional a unos proyec-
tos u otros pero siempre desde un interés instrumental 
ya que están más interesadas en su propio posiciona-

miento de marca que en un trabajo y un interés real de 
fondo. La continua interrupción de la investigación, la 
falta de interés en poner en funcionamiento modelos 
de gestión que vayan más allá de la exposición, el mí-
nimo desarrollo de la participación ciudadana, hacen 
que la mayoría de centros barajen una visión especial-
mente esclerotizada de sus funciones.

A lo largo de estos años los Ex-Amics del IVAM, e-valen-
cia.org, la renovación generacional a muchos niveles que se 
ha visto en las galerías de arte e igualmente en la renovada 
AVCA y la nueva AVVAC, iniciativas como Perifèries, De-
sayuno con Viandantes, Arquitecturas Colectivas o Salvem 
el Cabanyal han ido reuniendo a una serie de productores 
simbólicos que continuarán sin duda construyendo otro ho-
rizonte de posibilidad. Mientras tanto, los gestores cultura-
les deberían empezar a interesarse por lo que sucede en la 
ciudad y “abrir los posibles” revisando sus procesos de tra-
bajo y objetivos de una forma serena y responsable ya que, 
como bien es sabido, todos ellos constituyen el magma cul-
tural orillado por tantas instituciones a lo largo de los años.

NOTAS
1 Artistes Visuals de València, Alacant i Castelló.
2 Asociación Valenciana de Críticos de Arte.
3 Más información en http://www.propiedadintelectualuv.org/
4 VILLASANTE, T.R. “Movimiento ciudadano e iniciativas populares”. Cuadernos Obreros, nº16, Madrid: Ed. HOAC, p. 
8. Originalmente se trata de una Comunicación presentada en las VI Jornadas de Historia y Fuentes Orales “La crisis 
del franquismo y la transición. El protagonismo de los movimientos sociales”, celebrada en Ávila los días 23, 24 y 25 
de octubre de 1998.
5 TAMARIT, Francesc. “Políticas culturales en Europa y en la Comunidad Valenciana”, 2000. Nimeo.
6 Esta curva es conocida en el mundo de la matemática como la tractriz o curva del hueso del perro. Es la que descri-
be  un objeto (situado en P) que es arrastrado por otro (situado en A), que se mantiene a distancia constante “d” y que 
se desplaza en línea recta.
7 CASTELLS, Manuel. La sociedad red. La revolución de la tecnología de la información. Alianza Ed. (2ª versión castella-
no), pág. 62.
8 Los conceptos de derecho restrictivo y resdistributivo fueron acuñados por Emile Durkheim en su libro La división del 
trabajo social.
9 Universitat Pompeu Fabra de Barcelona.
10Plataforma de Afectados por la Hipoteca. Más información en http://afectadosporlahipoteca.com/
11Más información en http://www.stopdesahucios.es/
12 Iniciativa Legislativa Popular por la dación en pago retroactiva, la paralización de los desahucios y el alquiler social.

#Deciudadanoapresidente http://afectadosporlahipoteca.com/2013/05/04/de-ciudadano-a-presidente-pah-rajoy/
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13 GARCÉS, Marina. ABRIR LOS POSIBLES. Los desafíos de una política cultural hoy, pág. 1. Publicado en el blog Menos-
lobos (2009).
14 Este Laboratorio es parte fundamental de Medialab Prado en Madrid.
15 Dada la extensión requerida para esta comunicación no podemos centrarnos en la definición de este concepto que el 
lector podrá investigar a partir de http://medialab-prado.es/article/video_que_es_el_procomun
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RESUMEN
El Parque Arqueológico de Cochasquí (Ecuador) alberga una gran belleza natural y cultural, donde se localizan 15 

pirámides truncas y 21 montículos funerarios atribuidos a la cultura preincaica Quitu-Cara (500-1500 d.C.). Las investi-
gaciones han revelado, la multifuncionalidad de este complejo arquitectónico, donde pudieron ser realizadas funciones 
ceremoniales, de defensa y de observación astronómica. Esta última atribuida especialmente al hallazgo de dos calen-
darios ceremoniales relacionados con el sol y la luna de barro cocido, tras la excavación de la pirámide nº13. El alto 
grado de deterioro sufrido a lo largo de los años tras el abandono de estas superficies, ha tenido como consecuencia 
un elevado número de pérdidas de material, que dificultaba la lectura de los calendarios y el estudio de los mismos. 
Aunque debido a la gran preocupación y sensibilización actual por la conservación de yacimientos arqueológicos y, a las 
labores de su puesta en valor como motor económico y turístico, se creó el Proyecto de Cooperación Internacional deno-
minado: “Cooperación al Desarrollo Cultural y Formativo para la puesta en valor de las Pirámides Preincaicas del Parque 
Arqueológico de Cochasquí, Ecuador”, que tras las acciones de conservación preventiva acometidas, han sido realizados 
una serie de estudios en laboratorio para la búsqueda de elementos reintegrantes compatibles con los materiales ar-
queológicos. Esta búsqueda y estudio ha tenido como elementos principales aquellos componentes naturales que apor-
tan viabilidad y sostenibilidad a este tipo de intervenciones en zonas de difícil acceso. (Figura 1.) Pero amparados bajo 
estudios previos y con la consulta de mapas arqueológicos realizados durante su descubrimiento en los años 60 (Mapas 1 
y 2) que mostraban las formas originales de estos calendarios pudo llevarse a cabo la recuperación de ambas superficies. 
Los resultados indicaron que los morteros realizados con materiales naturales autóctonos respondían satisfactoria-
mente, mejorando la visión del conjunto así como la comprensión y lectura del material arqueológico, pudiéndose 
diferenciar fácilmente las zonas restauradas y el material arqueológico. 

ABSTRACT
 Cochasquí Archaeological Park ( Ecuador ) has a natural beauty and culture where 15 pyramids are located and 21 

burial mounds attributed to the pre-Inca culture Quitu-Cara (500-1500 AD). Research has shown, the multifunctionality 
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of this architectural complex, which could be performed ceremonial functions, defense and astronomical observation. 
The latter attributed especially the discovery of two ceremonial calendars associated with the sun and moon clay, after 
excavation of the pyramid No. 13. The high degree of damage suffered during the years after the abandonment of these 
surfaces has resulted in a high number of losses of material, difficult reading and study schedules thereof. Although due to 
the great concern and current awareness for the conservation of archaeological sites and the work of its value as an eco-
nomic and tourism, created the International Cooperation Project entitled: “ Cultural Development and Cooperation for 
Formative in value of the Pre-Incan Pyramids Cochasquí archaeological Park , Ecuador “ , which after the rush preventive 
conservation actions have been carried out a series of laboratory studies to search for reintegrantes elements compatible 
with the archaeological materials. 

This search and study had as main elements that bring those natural components viability and sustainability of such 
interventions in areas of difficult access. (Figure 1. ) But covered under previous studies and archaeological maps consult-
ing made during its discovery in the 60s ( Maps 1 and 2 ) showing the original forms of these calendars could be carried 
out both surfaces recovery. 

The results indicated that mortars made with natural materials native responded satisfactorily, improving overall vision 
and reading comprehension and archaeological material, being able to easily differentiate the restored areas and archaeo-
logical material.

Introducción
  La restauración del patrimonio arqueológico es una la-

bor que requiere de un meditado estudio de actuación que 
en su conjunto respete el carácter histórico y estético de 
este tipo de materiales, y que a su vez ayuden al espectador 
en la comprensión de los restos arqueológicos. 

El Parque Arqueológico de Cochasquí en Ecuador, lo-
calizado entre el bosque andino y el páramo pajonal, a 
3.100 msnm, es uno de los mejores testimonios de la cul-
tura preincaica Quitu-Cara (500-1500 d.C.) y a su vez, se 
caracteriza por la ausencia de acciones de conservación 
directa y restauración de sus bienes inmuebles, previa cus-
todia en 1981 por parte del Gobierno Provincial Autóno-
mo Descentralizado  de la Provincia de Pichincha.

Por ello el proyecto “Cooperación al Desarrollo Cultural 
y Formativo para la Puesta en Valor de las Pirámides Prein-
caicas de Cochasquí, Ecuador”, tras los estudios de valora-
ción de los elementos que recoge el Parque Arqueológico, 
entre ellos 15 pirámides truncas y 21 montículos funerarios, 
se decidió actuar con carácter de urgencia en dos platafor-
mas cerámicas (cocidas in situ) de tipo ceremonial - ritual, 
encontradas sobre la Pirámide nº13 (Figura 2) durante los 
años sesenta y abandonadas y expuestas a los agentes ex-
ternos hasta la incorporación de un techado en los años 
ochenta. El objetivo de este proyecto fue pues la conserva-
ción y restauración de estas manifestaciones debido al alar-
mante estado de deterioro en que se encontraban, estando 
éste caracterizado por el elevado número de pérdidas de 
material cerámico. 

Para ello el Proyecto decidió actuar en dos fases: la 
primera de ellas (2008-2010) centrada en las labores de 
limpieza, reubicación de fragmentos y consolidación de 
la materia cerámica, y la segunda fase (2012), centrada 
en la reintegración volumétrica del material cerámico, 
con la finalidad de facilitar las investigaciones y el en-
tendimiento al espectador.

Durante la I Fase se acometieron acciones de estabiliza-
ción y conservación frente el acelerado deterioro y al grave 
estado en que se encontraban las plataformas cerámicas 
donde se diagnosticaron elementos que continúan dete-
riorando el material cerámico causados por la situación 
ambiental, biológica y antrópica que allí acontecen, como 
la acción del viento, la lluvia, los ascensos y descensos de 
la temperatura y humedad relativa del ambiente donde se 
encuentra, sumando todas aquellas incursiones realizadas 
de manera consciente o no, de animales y personas que 
han generado un gran aumento en el estado de degrada-
ción de las superficies, generando abrasiones, micro-ex-
cavaciones, fracturas, erosiones y fisuras que contribuyen 
al aumento de pérdidas del material cerámico que hacen 
peligrar su perdurabilidad. Estos datos quedaron confir-
mados durante los estudios previos de esta I Fase, siendo 
el motivo por el cual se decidió a intervenir en una II Fase 
por tratarse de unas estructuras bastante sensibles al de-
terioro debido a su manufactura in situ. 

Dichas superficies cerámicas, aunque en la actualidad 
se encuentran parcialmente protegidas mediante la cons-
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trucción de un techado, años atrás estuvieron expuestas 
en su totalidad a la intemperie incluso estuvieron afec-
tadas por la siembra de piretro que afectaban a su pre-
servación. Por tanto, el objetivo principal de esta primera 
investigación fue asegurar la conservación del material 
cerámico de dichas plataformas, retardando así su dete-
rioro, con la realización de numerosos análisis con produc-
tos consolidantes e hidrorrepelentes seleccionando el más 
afín a su composición y situación ambiental. (Figura 3)

Durante la segunda fase, se desarrollaron labores de 
reintegración in situ con la reposición de morteros com-
puestos con materiales naturales propios de la zona ar-
queológica, siendo por tanto un material de fácil acce-
sibilidad y afin al material arqueológico. La búsqueda y 
selección de estos materiales de relleno comenzó con la 
elaboración de una serie de estudios previos, caracteriza-
dos por el examen y estudio de materiales reintegrantes 
destinados a ocupar los espacios carentes de material ce-
rámico. Éstos fueron desarrollados en el Taller de Conser-
vación y Restauración de Materiales Arqueológicos y Etno-
gráficos del Instituto de Restauración del Patrimonio de la 
Universidad Politécnica de Valencia.

Restauración de las plataformas de las pirámides de nº 13
 Por tanto y previamente a la intervención restaurati-

va fueron realizados en esta II Fase una serie de estudios 
previos en laboratorio, encaminados hacia la búsqueda 
del material reintegrante más afín con el material cerámi-
co arqueológico y que fueran estables a las condiciones 
ambientales características del clima andino, permitiendo 
una aproximación cromática y textural similar al material 
original. Empleando para tal fin los recursos naturales de la 
zona, haciendo viable y sostenible este tipo de intervención 
para el personal autóctono previamente capacitado. Para 
ello se investigaron chamotas de ladrillo y gres de varias 
granulometrías, diferentes composiciones de arcillas ricas 
en hierro y caolín, así como otros materiales estrechamen-
te vinculados con la restauración, como son la cal y resi-
nas de tipo acril-vinílico destinadas a aportar una mayor 
consistencia a los compuestos, llegando a realizar un total 
de 213 probetas (Figura 4). Éstas fueron sometidas a diver-
sos estudios relacionados con la acción del agua, ya que 
ésta es el principal factor desencadenante de los diversos 
agentes de degradación, estudiando a su vez los posibles 
cambios cromáticos que en ellos acontecen durante los 
estudios hídricos. 

Éstos dieron como mejor resultado el mortero realiza-
do con arcillas propias del sitio más la adición de cal en 
proporción 3:1 al 10% en resina acril-vinílica, coincidiendo 
la composición de estas arcillas con los componentes que 
conforman las cerámicas arqueológicas, analizadas durante 

la primera fase del Proyecto. Estos morteros, a su vez permi-
tían alcanzar un cromatismo muy similar al material arqueo-
lógico, al igual que una texturación muy cercana. Para esta 
última, fue necesario idear un sistema de apoyo que nos 
permitiera reproducir una textura base con la finalidad de 
agilizar los trabajos in situ, obteniendo como resultado de 
la investigación una serie de rodillos elaborados en resina 
con la textura característica de las superficies cerámicas a 
intervenir. (Figura 5)

Cabe mencionar que la tipología de intervención tuvo 
como base los mapas realizados por Würster (Mapas 1 y 2) 
durante la excavación de las plataformas cerámicas en los 
años sesenta, permitiendo recuperar zonas de interés que 
habían desaparecido tras los años de abandono y ayudándo-
nos a realizar una comparación de éstos con el actual estado 
de conservación de las superficies. 

La metodología de intervención in situ en la reintegra-
ción volumétrica de las estructuras fue desarrollada me-
diante la realización de planchas de diferentes tamaños 
con el mortero seleccionado, teniendo en cuenta las for-
mas que dominaban en el área circundante de las plata-
formas cerámicas y con dibujos realizados en las zonas 
donde existían pérdidas de material para facilitar su crea-
ción posterior, llevando a cabo una mayor integración en-
tre los materiales añadidos y los originales. La aplicación 
de estos morteros fue realizada mediante presión manual 
consiguiendo una textura que imitaba al material cerámi-
co original, (Figura 6) gracias al estudio paralelo en el la-
boratorio de la Universidad Politécnica de Valencia donde 
se idearon dichos rodillos cilíndricos que con su paso a 
través de la arcilla mordiente, se conseguía crear un efecto 
textural muy aproximado al de las plataformas cerámicas, 
perfeccionándolo con métodos manuales por medio de 
la estampación con brochas de cerda y piedras del lugar, 
utilizando además espátulas y cualquier instrumento del 
que pudiéramos obtener los efectos deseados y confor-
me a la complejidad que nos requería las áreas próximas 
originales. La realización de los rodillos fue de la manera 
más tradicional posible con materiales comunes, de fácil 
accesibilidad y sostenibilidad, siendo el molde de yeso, el 
método utilizado para la creación de dichos rodillos. Estas 
acciones se realizaron sobre una cama de tierra negra o 
“chocoto” (barro negro rico en limos) muy común en la 
zona, que fue añadido con el propósito de hacer una ni-
velación general de las lagunas teniendo en consideración 
el grosor del material original, en torno al centrímetro y 
favoreciendo así un secado uniforme. Este material fue 
empleado por los antiguos y nuevos habitantes del lugar 
para la elaboración de sus construcciones, pues es un 
material de construcción resistente, de fácil preparación 
y localización y de muy bajo coste económico, siendo por 
tanto sostenible.
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Conforme las pellas de arcilla y cal endurecían, se despega-
ban de la superficie y se volvían a adherir mediante el empleo 
de morteros elaborados con cal y tierras al 20% en resina acril-
vinílica, creando la reintegración a modo de un gran puzzle. 

Completada la reintegración volumétrica de las plata-
formas, y con la finalidad de proteger los perímetros de 
los nuevos bordes hechos con los morteros de arcilla y cal, 
se procedió a la realización de rebordes perimetrales con-
forme a la I Fase del Proyecto, dado el óptimo comporta-
miento y la eficacia que ha supuesto este tipo de protec-
ción para las plataformas. Además teniendo en cuenta el 
estado de cohesión en las que se encontraban, se deter-
minó llevar a cabo una nueva consolidación del material. 
Prolongando así el efecto conglomerante de este tipo de 
consolidantes. Por ello se estimó oportuno repetir esta 
operación, dado que habían pasado dos años desde su 
primera aplicación. Verificando de este modo su eficacia y 
reforzando su efecto, favoreciendo por tanto a la correcta 
conservación del material arqueológico.

Resultados y Conclusión
Los resultados obtenidos son claramente notables y al-

tamente satisfactorios, ya que las plataformas cerámicas se 

observan prácticamente en su totalidad. 

Cabe añadir que la diferenciación visual entre la cerá-
mica arqueológica y el material añadido es mínimamente 
apreciable a simple vista, todo ello con la finalidad de no 
causar ningún efecto extraño al visitante que interrumpa 
su lectura. Pese a que durante toda la intervención se ha 
realizado una exhaustiva documentación con mapas de lo-
calización de lagunas y fotográfica tanto de los procesos 
llevados a cabo como del estado inicial y final de las estruc-
turas, se consideró indispensable informar al espectador e 
investigador que estudie los restos, mediante la exposición 
permanente de dos cartelerías que muestran las platafor-
mas en su estado inicial y tras la intervención de restau-
ración volumétrica, diferenciándose claramente el material 
arqueológico del añadido.

Como conclusión de lo expuesto cabe decir que este 
tipo de intervenciones, debido a los materiales empleados 
son totalmente reversibles y reemplazables en el caso de 
que fuera necesario, sin perjudicar de modo alguno al ma-
terial cerámico arqueológico, cumpliendo con las nomas de 
restauración y haciendo de ésta, una intervención soste-
nible, contribuyendo al desarrollo y potenciando el acervo 
cultural e identitario de las raíces culturales ecuatorianas
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RESUMEN

La transmisión del Patrimonio histórico-artístico desde la más tierna infancia ayuda a la preservación de las raíces cultu-
rales e identitarias de cada comunidad. Bajo estas premisas y enmarcado dentro del Proyecto Internacional; Cooperación 
al Desarrollo Cultural y Formativo para la puesta en valor de las Pirámides preincaicas del Parque Arqueológico de Cochas-
quí, Ecuador, se han desarrollado una serie de actividades destinadas a la recuperación y salvaguarda de dos testimonios 
altamente significativos de este complejo arqueológico y arquitectónico. Sumadas a estas actividades de recuperación y 
conservación, se llevaron a cabo una serie de acciones destinadas a la apropiación social del Patrimonio  por parte de la 
población aledaña, implicándolos así en la preservación y salvaguarda de los bienes intervenidos. A destacar las dirigidas 
a niños y jóvenes de escuelas y colegios cercanos al sitio arqueológico. Para ello, se realizó un estudio en materia de Edu-
cación Patrimonial para observar y analizar el estado de la cuestión y el actual grado de identificación de los jóvenes con 
su patrimonio más cercano. Todo esto mediante una metodología lúdico-didáctica basada en criterios psicopedagógicos, 
fomentando además su necesaria participación y responsabilidad en la protección del patrimonio  de Cochasquí, garanti-
zando así la conservación de sus bienes y de los trabajos de recuperación efectuados. 

Sin este interés e implicación, los trabajos de recuperación y puesta en valor pierden parcialmente su sentido; ya que 
es fundamental la intención de la población por mantener y difundir sus raíces culturales, identificándose a su vez con los 
valores culturales que transmiten, incluyéndolos dentro de su imaginario colectivo y renovando sus usos por unos actuales 
y demandados, en aras de su preservación y salvaguarda. En este caso, la sensibilización sobre los trabajos de recuperación 
que se estaban realizando gracias al proyecto de cooperación pusieron de manifiesto las posibilidades que la salvaguarda 
del Patrimonio ofrece como motor de desarrollo económico local. 

ABSTRACT

The transmission of the historical and artistic heritage from early childhood helps to preserve the cultural roots and 
identity of each community. Under these assumptions and framed within the International Project , Cultural Development 
Cooperation and Formative for the enhancement of the Pyramids pre-Inca Cochasquí Archaeological Park, Ecuador, a 
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several activities have been developed in order to the recovery and the safeguard of two significant evidences of this ar-
chaeological and architectural complex . Besides these recovery and conservation activities, a series of social actions were 
carried out to achieve the surrounding population’s appropriation of this Heritage, by involving people in the preserva-
tion and protection of these archaeological goods.  It is important to highlight the activities were intended for children 
and teenagers, inhabitants of communities nearby the archaeological site. For this reason, a study on Heritage Education 
was made in order to observe and analyse the level of interest and identification that this public has towards their closest 
heritage. All this through a playful and didactic methodology based on psycho-pedagogical criteria. By encouraging them 
in the necessary cooperation and responsibility for the protection of these Cochasquí’s goods, and ensuring as well the 
conservation of the ruins and the recovery effort’s works too. 

Without the community’s interest and involvement, the recovery works and enhancement value would lose partly it 
sense; because it is essential the public interest in keeping and spreading their cultural roots. Identifying themselves with 
the cultural values the Heritage has, including these ruins inside their collective acquis; and at the same time renewing 
heritage uses on current and requested ones. In this case, the sensitization about the recovery efforts that were being 
made thanks to the cooperation project highlighted the several possibilities that the Heritage preservation offers as local 
economic development engine.

Introducción

En vistas a la conservación y preservación de los bienes cul-
turales, en este caso arqueológicos, consideramos de suma im-
portancia a la hora de plantear cualquier intervención sobre el 
Patrimonio Cultural, la necesidad de llevar a cabo acciones de 
sensibilización del público sobre los trabajos realizados, con la 
finalidad de respaldar la sostenibilidad de la intervención y la 
preservación del monumento. Ya que la presencia de lazos que 
unen los testimonios del pasado con la realidad social actual ga-
rantiza la conservación de los mismos y por tanto, la viabilidad 
de cualquier intervención, fortaleciendo a su vez tanto la identi-
dad personal como colectiva, y la diversidad cultural.

Como bien se define: “El Patrimonio debe orientarse al 
servicio de la Comunidad, es decir, para la comunidad y 
con la comunidad. Desde la perspectiva de la comunidad 
como usuaria, pero fundamentalmente como propietaria y 
heredera del mismo”1, el Patrimonio es un vestigio herencia 
del pasado que llega hasta nuestros días, y su estado de 
conservación dependerá del interés de la comunidad por 
preservarlo, en la medida que significa algo para los miem-
bros conformantes, y en ello estribará su preservación: en el 
mayor o menor grado de relación cultural, en su intención 
y preocupación por recuperarlo, mantenerlo y legarlo a fu-
turas generaciones; o de actualizar  sus funciones y usos, a 
través una gestión patrimonial, por ejemplo. Y tener estas 
premisas claras es el punto de partida que avala la sosteni-
bilidad de cualquier acción de recuperación que realicemos. 

Por ello, las acciones de recuperación arqueológica de-
ben complementarse con actividades de difusión, sensi-

bilización y concienciación ciudadana, fomentando así la 
apropiación social del Patrimonio a través de apuestas que 
promuevan el empoderamiento cultural de los bienes. Esto 
desemboca en que la comunidad desee incorporarlos a su 
cotidianeidad, renovando sus funciones, convirtiéndose 
estos usuarios en lo que se conoce como sujetos patrimo-
niales. Además, la importancia de legar el Patrimonio a ge-
neraciones próximas supone un compromiso generalizado 
y por tanto, una mayor sensibilidad en el respeto hacia el 
bien, y la realización de tratamientos de conservación y res-
tauración pertinentes, en caso de necesidad. 

Tras un primer estudio en la materia, la transformación 
del usuario en sujeto patrimonial es por tanto un proceso 
evolutivo que precisa de dos estadios precedentes: un pri-
mer contacto o conocimiento acerca del bien, imposible de 
lograr sin una puesta en valor previa y una socialización 
o sensibilización del objeto cultural, pues: No se conserva 
lo que no se conoce. La segunda fase correspondería al 
reconocimiento del bien como objeto patrimonial, y tes-
tigo por tanto de la identidad personal y colectiva de un 
conjunto. Aceptar el objeto como una suma de instancias o 
valores comunes a los miembros de una comunidad, y que 
por ello debe ser protegido, conservado y transmitido. Por 
último, la integración del bien en la realidad social actual 
como ya se ha citado anteriormente, adaptando sus usos 
a unos presentes y demandados, introduciendo los bienes 
culturales dentro de la cotidianeidad a través de determi-
nadas funciones en la actual trama o tejido social (gestión 
del Patrimonio). 
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Partiendo de estas premisas, dentro del proyecto: Coo-
peración al Desarrollo Cultural y Formativo para la Puesta 
en Valor de las Pirámides Preincaicas de Cochasquí, Ecua-
dor, se hizo especial hincapié en el desarrollo de actividades 
socio-culturales que  contribuyan a la protección, conserva-
ción y re-valoración del patrimonio Quitu-Cara presente en 
el Parque Arqueológico de Cochasquí. 

1. El patrimonio del Parque Arqueológico de Cochasquí

Localizado a 3100 msnm, y a 56 km al noreste de la ciu-
dad de Quito, en el cantón Pedro Moncayo de la provincia 
de Pichincha en Ecuador, se encuentra el Parque Arqueo-
lógico y de Investigación Científica de Cochasquí. Su ubi-
cación en las faldas del Nudo de Mojanda, entre el bosque 
andino y el páramo pajonal, le proporciona una ubicación 
excepcional y estratégica, con un campo de visión de 240°.

Este complejo arqueológico arquitectónico monumental 
consta de 15 pirámides truncas, de las cuales 9 de ellas 
disponen de rampa de acceso, y 21 tolas circulares o montí-
culos funerarios. Se corresponde al  Periodo de Integración 
de las culturas andinas preincaicas, localizándose aproxima-
damente entre el 500 y el 1500 d.C. y vinculándolos según 
los estudios arqueológicos realizados, a la antigua cultura 
Quitu-Cara, oriunda de la provincia de Pichincha. 

En la construcción de las pirámides predomina el uso de 
bloques de cangahua tallada (loess o toba volcánica) adhe-
ridas entre sí con chocoto apisonado. Diferenciándose del 
resto de asentamientos, como Socapamba o Zuleta por su 

interesante patrón de asentamiento urbano y su proximi-
dad a la zona equinoccial, lo que hace pensar que posible-
mente fuera destinado a la élite del lugar.

A partir de los estudios multidisciplinares que se han ido 
desarrollando, se ha  llegado a la conclusión de que nos 

encontramos ante unas manifestaciones arqueológicas que 
reflejan un gran valor histórico-cultural para el patrimonio 
nacional ecuatoriano. Siendo reconocido por su valor y sig-
nificancia en algunas de las reuniones de la UNESCO, así 
como en varios foros nacionales e internacionales.

Entre sus manifestaciones arqueológicas más relevantes 
destacan dos plataformas cerámicas circulares, ubicadas en 
la cúspide de la pirámide número 13, realizadas con ba-
rro modelado y cocido in situ. Estas superficies cerámicas 
fueron excavadas en 1964 por el arqueólogo alemán Udo 
Oberem y el ‘Grupo Ecuador’, conformado por científicos 
alemanes de la Universidad de Bonn. Existen diversas hi-
pótesis acerca del uso que pudieron desempeñar estas su-
perficies, pero la investigación científica defendida por el 
astrónomo ruso Valentin Yurevich (1984) es la más apoyada 
por la dirección del Parque Arqueológico, la cual afirma que 
se tratan de dos calendarios de uso agrícola que regían la 
vida cotidiana de los Quitu-Cara, vinculando la plataforma 
de mayor tamaño al sol y la de menor tamaño a la luna. 

Ambas están dispuestas en alturas diferentes, distando 
entre ellas 1 m., siendo la plataforma inferior de aproxima-
damente unos 15’78 m de diámetro, frente a  los 9’75 m 
de la superior. En ambas encontramos prácticamente los 
mismos elementos: La plataforma superior presenta dos 
cavidades longitudinales de poca profundidad, similares a 
canales que forman entre sí un ángulo agudo. Dentro de 
estas cavidades se encuentran seis orificios agrupados de 
tres en tres que conforman triángulos invertidos, y en cuyo 
interior se colocaban conos de piedra andesita. 

Fig. 1. Vista general de las pirámides de Cochasquí. 
Imagen cedida por el P.A.C. 

La estructura inferior presenta también dos canales aun-
que estos con quince orificios en el derecho y doce en el 
izquierdo, orientando la plataforma al norte. 
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Fig. 2. Gráfico de la pirámide 13 con la ubicación de las 
plataformas 

Sin embargo éstas llegaron a la actualidad en un gra-
ve estado de deterioro y degradación, por diversas causas 
climáticas y medioambientales, biológicas y antrópicas. La 
dirección del Parque tomó medidas al respecto, como la 
construcción de un techado, vallas y cubiertas adaptadas 
a las necesidades de las plataformas. Pero aunque estas 
acciones han contribuido a la desaceleración de la degra-
dación del material, la presencia de fisuras, fragmentación 
cerámica, pérdida de cohesión del material, desprendimien-
to de fragmentos, y la presencia de microorganismos entre 
otras patologías, sumado al elevado nivel de humedad y 
los constantes vientos de la zona, propiciaban la continua 
degradación de la cerámica.

2. El Proyecto de Recuperación y Conservación Ar-
queológico

Por ello, debido al interés del Parque por la protección 
y conservación de estos importantes testimonios, se llevó a 
cabo el proyecto Cooperación el Desarrollo Cultural y For-
mativo para la Puesta en Valor de las Pirámides Preincaicas 
de Cochasquí, Ecuador, gracias a la subvención del Ministe-
rio de Asuntos Exteriores de España a través de la Agencia 
Española de Cooperación Internacional al Desarrollo (AE-
CID), junto a la colaboración con la Universidad Politécnica 
de Valencia (UPV) en España, y el Gobierno Autonómico 
Descentralizado de la Provincia de Pichincha, Ecuador.

El objetivo principal fue la recuperación y puesta en valor 
de los dos calendarios Quitu-Cara, a través de acciones de 
conservación y restauración, difusión y sensibilización pa-
trimonial. Desde el Instituto Universitario de Restauración 
del Patrimonio (IRP) de la Universidad Politécnica de Valen-

cia, se ha pretendido en todo momento aportar un equipo 
interdisciplinar con el enfoque científico-técnico necesario 
para llevar a cabo una intervención conservativa y restau-
rativa adecuada de los materiales constitutivos, a las con-
diciones medioambientales y a la accesibilidad del Parque.

Éste comenzó a partir de los primeros trabajos de recu- primeros trabajos de recu-
peración de la zona, destinados a estudios topográficos y 
conocimiento del estado de conservación, para proceder 
después a la eliminación de aquellos elementos que ponían 
en riesgo la estabilidad de los monumentos, como plan-
tas y arbustos. Se realizó a su vez un diagnóstico inicial de 
los elementos que continuaban deteriorando el material 
cerámico, siendo éstos debidos principalmente a factores 
climáticos; como la acción del viento, la lluvia y los ascen-
sos y descensos de la temperatura y humedad relativa del 
ambiente donde se encuentra. Como consecuencia de los 
anteriores, se añaden los factores de tipo biológico; donde 
han hecho acto de presencia plantas y microorganismos en 
zonas puntuales de las superficies o del perímetro de las 
mismas. A estos elementos que contribuyen al deterioro del 
material arqueológico, se suman las incursiones de anima-
les y el factor humano que, conscientes o no, han generado 
un aumento en el estado de degradación de las superficies, 
generando abrasiones, micro-excavaciones, fracturas, fisu-
ras y pérdida por pulverización entre otros, que contribuyen 
al aumento del porcentaje de lagunas y hace peligrar la 
perdurabilidad del material arqueológico.

Por ello, la primera fase (2008-2010) se caracterizó por 
acciones paliativas sobre el material cerámico, cuyo objeti-
vo fue minimizar las patologías más dañinas, y ralentizar el 
deterioro a partir de medidas de prevención. Entre las ac-
tividades que se llevaron a cabo destacan los tratamientos 
de limpieza, consolidación puntual y general, reubicación 
de fragmentos desprendidos, nivelación de lagunas  y la 
realización de rebordes perimetrales de protección.

El 2012 corresponde a la segunda fase del proyecto, en 
la que fueron realizadas las acciones pertinentes a la res-
tauración formal de las plataformas: limpieza, eliminación 
de rebordes perimetrales de protección y reconstrucción 
volumétrica, y aplicación de consolidante en aquellas zonas 
de la cerámica desprovistas de la cohesión adecuada. Am-
bas fases se regían por tres pilares fundamentales: el apoyo 
científico a través de la investigación de materiales además 
de la intervención en conservación y restauración in situ.

Pero lo más destacable de este proyecto no solo reside 
en el resultado formal de las plataformas, sino también en 
las diversas actividades socio-culturales que se han desarro-
llado, y que en lo que ha durado todo el proyecto han ge-
nerado una nueva mirada más cálida hacia el Patrimonio de 
Cochasquí por parte de la sociedad aledaña, contemplando 
en estos bienes parte de su Historia y raíces culturales. 
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3. Las acciones sociales en la sostenibilidad del Proyecto

Partiendo así de la necesaria participación de la sociedad 
en los trabajos de recuperación arqueológica, para garan-
tizar la pervivencia de estas actividades y su sostenibilidad, 
las acciones de carácter social acometidas tanto en la pri-
mera como en la segunda fase se han enfocado en las si-
guientes líneas: 

La formación del personal de mantenimiento del Parque, 
entre los que a través de una metodología teórico-práctica 
adquirían las destrezas y habilidades adecuadas que los 
capacita en caso de urgencia o necesidad a actuar en las 
plataformas, en aras de su salvaguarda. 

La realización de dos seminarios internacionales en la 
Universidad Tecnológica Equinoccial de Quito (UTE), en 
base a los trabajos de conservación y restauración que se 
estaban realizando en el Parque.

Y la difusión de los trabajos realizados in situ, a través de 
coloquios y charlas a turistas nacionales y extranjeros, gru-
pos escolares y universitarios que visitaban el Parque, entre 
los que se explicaban los tratamientos aplicados, el por qué 
de la intervención y la necesidad de estimar, proteger y con-
servar el Patrimonio. 

Sumado a estos trabajos de sensibilización, durante la 
última fase en el 2012, se desarrolló una investigación pa-
ralela en Didáctica del Patrimonio con niños y jóvenes de 
escuelas y colegios aledaños al Parque, con el fin de co-
nocer el grado de identificación  con el sitio arqueológico, 
además intentar suscitarles el interés por sus bienes cultu-
rales más cercanos, promoviendo así el empoderamiento 
de los mismos. 

1. Formación y Capacitación

El curso de formación estaba dirigido al personal de man-
tenimiento del Parque, al que a través de una metodología 
teórico-práctica, y bajo la supervisión del personal técnico del 
proyecto se les inculcaba no solo el valor cultural e identitario 
que los calendarios representan, sino también la metodolo-
gía de trabajo en Conservación y Restauración de material 
cerámico arqueológico al exterior. Contribuyendo así a la ca-
pacitación en el mantenimiento y conservación in situ de las 
plataformas. Esto genera un prototipo de actuación exten-
sible a otros sitios arqueológicos de la zona, conformando 
de este modo una red de comunidades y sitios recuperados 
susceptibles de generar un alto impacto en el desarrollo del 
territorio, probablemente a través de su vinculación al eco-
turismo y turismo sostenible. Ya que son las comunidades 
aledañas las que como usuarios desempeñan un rol muy im-
portante en la difusión y conservación de los bienes.  

En la primera fase tres personas iniciaron sus conoci-
mientos en extracción y conservación in situ, así como en 

tratamientos de urgencia, estabilización y consolidación del 
material, además de técnicas de ejecución y metodología 
de aplicación. Sumado todo esto a la toma de medidas pre-
ventivas, con el objetivo de minimizar las causas de deterio-
ro ambiental y ralentizar así el deterioro, como la facilidad 
de acceso, el cercado del perímetro para evitar la entrada 
de animales, y el levantamiento de muros.

Como resultado de esta experiencia, varios trabajado-
res formados en la disciplina se mantuvieron al tanto de la 
supervisión y mantenimiento de las estructuras, realizando 
trabajos periódicos de limpieza y control una vez finalizada 
la intervención. Gracias a las medidas preventivas tomadas 
en esta primera fase, la intervención se mantuvo práctica-
mente intacta hasta la realización de la segunda fase.

Fig. 3. Personal de mantenimiento realizando una nive-
lación de lagunas

La expectación generada tras el primer curso formativo 
llevó a un aumento considerable en el número de partici-
pantes en la segunda capacitación del 2012, con casi el 
total de la plantilla.  Ésta tenía por objetivo la instrucción en 
técnicas de restauración y reconstrucción formal, con el fin 
de mejorar la lectura del conjunto cerámico. 

Por ello esta vez la metodología estaba enfocada hacia 
la reconstrucción formal y la adecuación de los faltantes de 
las estructuras. Mostrándoles y haciéndoles partícipe así en 
todo el proceso de estudio previo necesario para la selec-
ción del material de reposición, las pruebas previas adecua-
das, además del examen visual del estado de conservación 
de las plataformas antes de la intervención definitiva, y las 
actividades de limpieza habituales. Esta formación no solo 
es importante en vistas a la salvaguarda de las plataformas, 



 

212

Begoña Carrascosa Moliner 
La Educación Patrimonial como recurso para el empoderamiento cultural.

 El Parque Arqueológico de Cochasquí, Ecuador

sino que al mismo tiempo enriquece sus conocimientos sobre el 
bien cultural, favoreciendo actitudes de estima y respeto. Me-
diante una metodología teórico-práctica y bajo la atenta super-
visión y trabajo conjunto con el personal técnico del proyecto, 
los trabajadores adquirirían hábitos y destrezas en la ejecución 
del proceso de intervención, que les permitiría realizar trabajos 
puntuales de mantenimiento con rigor y seguridad. 

Entre los conocimientos impartidos en la capacitación se 
destacan: 

Fig. 4. Proceso de eliminación del material protector de 

las lagunas de la primera fase. 

La limpieza de las plataformas cerámicas y la eliminación 
de tierra superficial, al igual que la metodología e instru-
mentación afín a cada sustrato. La eliminación de la tierra 
se realiza en este caso de manera mecánica: con brochas 
y pinceles. La mayor problemática de esta acumulación en 
las plataformas no es tan solo por motivos estéticos, sino a 
que el polvo ambiental suele transportar a su vez esporas, 
que unidos a una elevada humedad en el ambiente puede 
generar la proliferación de microorganismos, con todo el 
deterioro que estos generan. Por ello es conveniente con-
cienciar a los trabajadores de que tras la restauración es 
necesaria una labor de mantenimiento constante.

A su vez colaboraron en la elaboración y aplicación de 
morteros de relleno de lagunas, así como fueron partícipes 
de los estudios previos que el personal técnico del proyecto 
realizaba, y en la selección del material idóneo afín con el 
material original. Del mismo modo que se estudiaban las 
características del material de reposición, lo mismo ocurrió 
con el material de adhesión, determinando finalmente las 
proporciones que resultaban adecuadas para la ejecución. 

Una vez seleccionado el material, trabajaron en la aplica-
ción del relleno y realizaron distintos sistemas de estampa-

ción: aproximación formal o texturización, ya que una vez 
aplicado el material reintegrante sobre la laguna, éste debía 
ser moldeado y texturizado a semejanza con la superficie 
circundante, de manera que la reposición presentara un as-
pecto  semejante al original, y de esta forma no supusiera 
una interrupción en la lectura de la obra. 

También fueron instruidos en la fabricación de estucos 
para la creación de rebordes perimetrales, empleando di-
versos tipos de cargas atendiendo al cromatismo circundan-
te. Al igual que en la elaboración y aplicación de adobe 
protector de las superficies terrosas como paredes y suelos, 
próximos  a las plataformas cerámicas. Se trata de una me-
dida preventiva, ya que revistiendo las paredes que rodean 
dichas plataformas se evita la deposición de material sobre 
las estructuras.

Por último, colaboraron en la aplicación del producto 
consolidante investigado en el laboratorio (silicato de etilo), 
su metodología de aplicación tanto a nivel puntual como 
general,  y medidas de seguridad obligadas del usuario.  Por 
supuesto también se les dio a conocer nociones generales 
para la preservación del material cerámico y añadido en la 
intervención, como por ejemplo la supervisión y control pe-
riódico de las estructuras.

Fig. 5.  Levantamiento de muros de conten-
ción, por parte del personal de mantenimiento del Parque.

2. Seminarios Internacionales

En la misma línea de esta capacitación, se impartió el semina-
rio internacional “Extracción de materiales arqueológicos in situ. 
Iniciación a la conservación y restauración de cerámicas arqueoló-
gicas”, en la Universidad Tecnológica Equinoccial de Quito (UTE). 
El objetivo fue inculcar entre los jóvenes estudiantes universitarios 
de la carrera de Restauración y Museología, y también a cual-
quier profesional interesado en la metodología de ejecución de 
los diferentes tratamientos de extracción de material cerámico 
arqueológico, y las medidas preventivas que deben ser tenidas en 
cuenta para minimizar el deterioro dada su ubicación al exterior.
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En la segunda fase durante el 2012 se realizó un semina-
rio internacional “Conservación y Restauración de Material 
Cerámico Arqueológico in situ” de carácter teórico-prácti-
co, también en la Universidad Tecnológica Equinoccial de 
Quito (UTE) dirigido también a estudiantes de la disciplina 
y profesionales interesados, a los que se les presentaron los 
estudios previos, diagnóstico de las patologías, las diferen-
tes técnicas de limpieza de material cerámico, consolidacio-
nes por diferentes métodos, aplicaciones de reconstrucción 
volumétrica, y sistemas de obtención de moldes, además 
de los productos adecuados para la protección final al ex-
terior, y técnicas para el control preventivo de los bienes 
expuestos a la intemperie. Del mismo modo, se enfatizaron 
los criterios deontológicos de la disciplina, como el empleo 
de productos inocuos, la necesaria distinción entre la in-
tervención y el original,  y la importancia de preservar la 
lectura del bien una vez intervenido. 

Fig. 6. Fotografía del grupo de estudiantes que partici-
paron en el seminario durante el 2012. 

Señalar a  su vez, este  curso estuvo complementado con 
prácticas in situ en colaboración con el personal técnico del 
proyecto, lo que les permitió desarrollar los conceptos teó-
ricos aprendidos, dando como resultado la sensibilización 
en cuanto a la dificultad que entraña la conservación de 
material arqueológico al exterior. El éxito del curso y las se-
siones prácticas  desembocó en el interés de 9 estudiantes 
en realizar pasantías de 3 semanas en el sitio arqueológico, 

en colaboración con los técnicos del proyecto y el personal 
trabajador del Parque Arqueológico de Cochasquí.

3. Coloquios y Charlas

Otra las actividades de difusión que se realizaron durante 
el periodo de ejecución de la intervención, fueron charlas y 
coloquios a grupos de estudiantes universitarios, turistas lo-
cales y extranjeros que visitaban el Parque, sobre las acciones 
que se estaban desarrollando en las plataformas, y el por qué 
de la intervención, junto a la necesidad de recuperar, man-
tener y preservar dichas estructuras, no solo por tratarse de 
un legado único y excepcional de los antiguos Quitu-Cara, 
sino por el valor cultural e identitario que representa para la 
actual comunidad de Cochasquí y el conjunto ecuatoriano. 

Durante el periodo que abarcó la primera fase en estas 
charlas participaron alrededor de 764 personas, de cole-
gios e instituciones diversas, entre las que se destacan el 
Colegio Nanegalito, la comunidad de Cochasquí, el colegio 
Francisco J. Caldas, el  Ministerio de Educación, la Universi-

dad de Ciencias Turísticas, la Escuela Superior del Ejército, 
la Universidad Autónoma de Quito, la Universidad Central 
de Quito y la Universidad Tecnológica Equinoccial de Quito. 

A todos ellos se les transmitió la importancia y la necesidad de 
conservar y proteger el Patrimonio, al igual que hacerles pensar qué 
pueden ellos hacer desde sus campos profesionales para salvaguar-
dar, proteger, conservar y difundir el Patrimonio ecuatoriano. 
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Al igual que en la primera fase, en el 2012 se conti-
nuaron realizando dichos coloquios a aquellos visitantes y 
turistas interesados, a los que se les explicaban las labores 
de restauración que estaban siendo desarrolladas, los trata-
mientos aplicados y por supuesto, la necesidad de proteger, 
conservar y difundir el Patrimonio Cultural, como elemento 
de identidad inalienable de una comunidad que es preciso 
estimar, valorar y proteger.

Fig. 7. Coloquio a los estudiantes de la Universidad 
Central de Turismo de Quito 

4. Alumnos de escuelas y colegios aledaños al Parque

Por último, y objeto de investigación en el proyecto son 
las acciones de sensibilización destinadas a niños y jóvenes 
de los pueblos y aldeas cercanas al sitio arqueológico, con 
el fin a su vez de obtener información acerca del grado de 
interés de esta población juvenil con respecto al patrimonio 
arqueológico que los rodea. A partir de los resultados obteni-
dos se podría entablar y proponer unas pautas más concretas 
para futuras acciones de apropiación social en dicho área. 

Como objetivos complementarios se destaca la aproxi-
mación del conocimiento Quitu-Cara a través de los ele-
mentos del Parque, dirigido a escolares y jóvenes alumnos 
de los colegios próximos al sitio arqueológico, ya que de 
ellos dependerá el legar estos testigos culturales en las me-
jores condiciones posibles, como pilares del futuro que son. 
Todo ello a través de una sensibilización que impulse y for-
talezca la visión del joven hacia su patrimonio autóctono, y 
del mismo modo promueva el empoderamiento del mismo, 
interiorizándolo en su imaginario cultural. Y dado que estas 
acciones se enmarcan dentro de un proyecto de recupe-
ración y conservación de dos testigos histórico-culturales, 
se pretendía a su vez fomentar valores de respeto y estima 
por el conjunto arqueológico, así como la valoración de 
los trabajos de conservación y restauración que se estaban 
realizando. Todas estas intenciones canalizadas a través de 
una metodología lúdico-didáctica, como técnica pedagógi-
ca para el aprendizaje.

Los colectivos que participaron en la experiencia se lo-
calizan en los colegios y escuelas de los pueblos  aleda-
ños al sitio arqueológico, siendo la Escuela 13 de abril de 
la comunidad de Cochasquí, la Escuela Fiscal Mixta Pedro 
Moncayo y Colegio Nacional Malchinguí de la comunidad 
de Malchinguí, con un total de 612 alumnos participantes, 
entre edades comprendidas desde los 5 a los 18 años. 

La investigación arrancó con unos estudios sobre el esta-
do de la Educación Patrimonial en el Ecuador, además de la 
recopilación de estudios y experiencias previas en cuanto a 
experiencias en apropiación social del Patrimonio. Partiendo 
de unas nociones básicas en psicopedagogía y museografía 
didáctica, y sujetos a las condiciones y posibilidades del pro-
yecto y el lugar. Por ello se convino realizar charlas y colo-
quios en las escuelas y colegios anteriormente citados, bajo 
un enfoque divertido, amable y atractivo que dinamizara la 
actividad, y que generara a su vez contexto cálido en el que 
los alumnos pudieran expresarse con soltura y confianza.

Para ello, desde el Instituto Universitario de Restaura-
ción del Patrimonio (IRP) en la Universidad Politécnica de 
Valencia en España, se estudiaron un amplio conjunto de 
herramientas didácticas que complementaran las charlas. 
Éstas fueron evaluadas por la calidad y versatilidad de sus 
posibilidades, y por la posible atracción que pudieran sus-
citar en los jóvenes, motivándoles a participar, dialogar e 
intervenir en los coloquios. Nuestro principal objetivo se 
centra principalmente en la obtención de resultados que 
indiquen el interés del alumnado, así como el grado de co-
nocimiento que tienen del patrimonio arqueológico que les 
rodea. Y teniendo en cuenta el límite temporal de estas 
intervenciones, ofrecer cierta sensibilización a los escolares 
mediante materiales didácticos, que suscite en ellos curio-
sidad y predisposición hacia el conocimiento de estos vesti-
gios arqueológicos. Todo ello promoviendo y fortaleciendo 
a su vez la visión del Parque Arqueológico de Cochasquí 
mediante juegos y diversas actividades que fomenten va-
lores de respeto y salvaguarda de su patrimonio, así como 
la valoración de los trabajos de conservación y restauración 
de materiales arqueológicos, enlazando el presente con la 
cultura Quitu-Cara. 

Entre todas las experiencias estudiadas dentro de las li-
mitaciones y condicionantes del proyecto, fueron finalmen-
te seleccionadas tres herramientas: un rompecabezas, un 
puzzle y unos cuadernos de trabajo. 

En cuanto a los cuadernos, éstos quedaron englobados en 
lo que finalmente  se denominó Programa “Cochasquí y Yo”. 
Cada cuaderno disponía de fichas didácticas con ejercicios a 
realizar durante el desarrollo de la experiencia en el aula. Estas 
líneas temáticas quedaron establecidas del siguiente modo: 

Bloque I: “El cuaderno del explorador: Nuestro patri-
monio cultural y natural.” (5-8 años): En él se realiza una 
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primera aproximación acerca de la diversidad de elementos 
que se encuentran presentes en el Parque, mediante dibu-
jos esquemáticos, laberintos, sopa de letras, textos incom-
pletos, etc. Estos ejercicios permiten presentar al alumno 
las estructuras piramidales, antes y después de su enterra-
miento, así como la fauna y la vegetación característica. 
También se invitó al alumno a incorporar el patrimonio en 
su entorno familiar, fortaleciendo el nexus de unión con sus 
vestigios arqueológicos a través del grafismo

Bloque II: “El cuaderno del explorador: El valor cultural 
del Parque.” (9-13 años): En él se pretende dar a conocer 
qué elementos engloba y se refiere el término Patrimonio, 
aportando una definición generalizada del concepto. Ha-
ciendo especial hincapié en sus enseres personales, para 
hacer posteriormente un paralelismo con los vestigios ar-
queológicos, mediante la realización de dibujos de aquellos 
objetos y zonas actuales que tengan una connotación es-
pecial para ellos.

Bloque III: “El cuaderno del conservador: Cuaderno 
del conservador. La Conservación y Restauración.” (14-18 
años): En él se ha pretendido presentar las diferentes es-
pecialidades que se encargan de velar por la protección, 
conservación y difusión del patrimonio, mostrando la labor 
de los conservadores-restauradores como una de las figuras 
profesionales encargadas de la preservación física del bien 
cultural. Sin olvidar la acción ciudadana como salvaguarda 
de los mismos, a través de su actitud, conducta y parti-
cipación en el uso responsable con la integridad física de 
estos bienes. Todo ello mediante actividades como: indicar 
las medidas que toman para el correcto mantenimiento de 
los objetos valiosos que tienen en casa. Cómo afectan los 
agentes de deterioro a través de ilustraciones sencillas y la 
simulación de una rueda de prensa al conservador-restaura-
dor con la finalidad de resolver dudas o curiosidades.

Como propuestas accesorias al Programa “Cochasquí y 
Yo”, se destaca la creación de: 

El rompecabezas de la Pirámide nº13 (5-8 años): Se tra-
ta de una estructura piramidal que representa la Pirámide 
nº13 donde tienen lugar las acciones de conservación y res-
tauración de las plataformas cerámicas durante la primera y 
segunda fase del proyecto. En él se representan elementos 
característicos de los Quitu- Cara, fauna y flora, elementos 
de deterioro presentes en las construcciones y la situación 
actual de las medidas de conservación de las plataformas ce-
rámicas. Este rompecabezas fue un instrumento idóneo para 
los alumnos más jóvenes, debido a que se trata de una pro-
puesta dinámica e interactiva, que permite trabajar en grupo 
y facilita la comunicación del niño con sus compañeros y el 
técnico responsable. Además le facilita a éste último testar 
los conocimientos previos acerca del Parque, de los que parte 
el alumno. 

- El Puzzle de la restauración (5-13 años): Es la construc-
ción en forma ordenada de la metodología seguida en las 
actuaciones de conservación y restauración de las platafor-
mas cerámicas. Los alumnos debían colocar las piezas de 
acuerdo al proceso de intervención empleado en la inter-
vención, y al mismo tiempo invita a la reflexión de cada uno 
de los tratamientos nombrados en la herramienta. 

Fig. 8. Alumnos de 1º curso del Colegio Pedro Moncayo 
de Malchinguí, completando el cuaderno de trabajo. 

Fig. 9. Alumnos de 10º curso del Colegio Nacional de 
Malchinguí, preparando una actividad en grupo

3.1. Resultados y observaciones obtenidas previas a la 
actividad didáctica 

La predisposición al aprendizaje, el interés suscitado a 
partir de las herramientas didácticas y el amable contexto 
en el que se desarrollaron las actividades fueron los deto-
nantes para esta exitosa experiencia.
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Fig.10. Instantánea durante el proceso de reconstruc-
ción del Rompecabezas 

Dado que nuestro interés no solo consiste en la sensibili-
zación hacia el objeto patrimonial, sino que también se pre-
tendía conocer el grado de interés del joven con el patrimo-
nio arqueológico del Parque, se estableció como método de 
análisis la realización de breves encuestas iniciales previas a 
la actividad didáctica. Para así conocer la asiduidad con que 
visitan el Parque y el interés por conocer los testimonios 
Quitu-Cara presentes en el entorno en el que viven. Ade-
más de observar el grado de interés por la preservación de 
los testigos, y averiguar los conocimientos que tienen sobre 
las profesiones vinculadas a la protección, conservación y 
difusión del Patrimonio. Para observar los resultados de los 
diferentes cursos, se realizaron las encuestas atendiendo a 
grupos de edades, correspondiéndose estas a los bloques 
temáticos. 

Como resultado en el primer bloque los niños muestran 
un alto interés por conocer estas manifestaciones; sin em-
bargo a medida que se realizaban en cursos superiores este 
interés por el conocimiento de sus testimonios culturales 
disminuye. Lo mismo ocurre en cuanto a la identificación 
cultural con los bienes y el entorno natural en que se ubica 
el Parque. En los resultados del alumnado del segundo blo-
que, se observa que las visitas al Parque disminuyen.

En cuanto al valor cultural de estos restos arqueológicos, 
son conocedores de que tienen un valor inherente, pero 
desconocen en qué medida pueden estar vinculados con su 
realidad personal y comunitaria. Sobre la conducta durante 
las visitas al Parque, los alumnos muestran un comporta-
miento obediente en lo que respecta a la normativa de uso, 
sin embargo muchos afirman no comprender el por qué de 
estas prohibiciones. Tampoco distinguen las zonas en las 
que por seguridad y motivos de conservación es preferible 
limitar el paso, ni entienden en qué medida su actitud y 
comportamiento frente al objeto cultural, pueden afectar 
en su correcta preservación. 

Figura 11. Dibujo realizado tras la experiencia, por un 
alumno de la Escuela 13 de Abril de Cochasquí.

Por otra parte, alrededor del 70% de los alumnos del 
segundo bloque manifiesta una elevada voluntad en la sal-
vaguarda de estos testigos culturales, pero debido mayori-
tariamente al importante valor económico que le atribuyen, 
y a que se trata de manifestaciones muy antiguas. Sin em-
bargo esta opinión es compartida por el alumnado del ter-
cer bloque, según lo muestran las estadísticas con un 84%. 

Sobre los conocimientos acerca de las diferentes profe-
siones involucradas en el ámbito del Patrimonio Cultural y 
natural, los alumnos destacan la figuran del arqueólogo y la 
del historiador, sin embargo olvidan otras como por ejem-
plo, la del arquitecto, los conservadores-restauradores, el 
personal de mantenimiento, los guías del Parque, e incluso 
la propia participación ciudadana, entre otros. En este caso 
los porcentajes de los resultados, tanto en el segundo y el 
tercer bloque, son semejantes. 

Figura 12. Alumna del Colegio Fiscal Mixto Pedro Mon-
cayo en Malchinguí, coloreando una ficha del cuaderno de 

trabajo.

3.2. Resultados y observaciones obtenidas tras a la 
actividad didáctica 

Una vez concluida la experiencia, con el fin de cono-
cer el grado de satisfacción se realizaron unas encuestas 
de valoración numérica (del 1 al 5, siendo el 5 la nota más 
positiva), y además en el caso de los alumnos del primer 
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y segundo bloque la elaboración de un dibujo de libre in-
terpretación sobre el Parque Arqueológico de Cochasquí y 
los conceptos aprendidos durante la sesión. En cuanto a 
los alumnos del tercer bloque se les adjuntó junto a la en-
cuesta numérica unas preguntas acerca de los tratamientos 
aplicados en las plataformas, de acuerdo a lo comentado 
durante la experiencia que, por lo general todos respondie-
ron correctamente.

Los alumnos del Bloque I mostraron mucho entusiasmo e 
interés por las actividades. Cabe destacar el caso de la Escuela 
13 de abril (Cochasquí) en que los alumnos reconocían muy 
bien los elementos del Parque, debido probablemente a las 
excursiones escolares al sitio y a que algunos de los familiares 
de los niños trabajan en el recinto arqueológico. Debido a su 
corta edad, la valoración del alumnado estuvo determina-
da a partir de los dibujos realizados tras la práctica. Siendo 
los elementos naturales los más representados (17%), junto 
con los Bohíos (viviendas indígenas), alcanzando el mismo 
porcentaje, seguido de sus propias representaciones con un 
16%, incluyéndose dentro del Parque Arqueológico.

Los alumnos del Bloque II, también realizaron dibujos, 
donde los Bohíos se convertían en uno de los elementos 
más representados junto con los elementos naturales (19%) 
seguido de las pirámides con un 14%. Los alumnos partici-
pantes se mostraron sorprendidos con los paralelismos de 
objetos pasados con objetos presentes, manifestando una 
mejor comprensión en lo que supone la definición del con-
cepto Patrimonio y la herencia cultural. Todo ello quedó 
reflejado en unas encuestas finales, obteniendo promedios 
elevados en las valoraciones de las actividades propuestas 
y mostrándose interesados en continuar con este tipo de 
planteamientos.

Los alumnos que participaron en el Bloque III manifes-
taron también interés durante el transcurso de la actividad, 
participando en grupo y lanzando cuestiones, mostrando 
especial sorpresa en la variedad de disciplinas que contri-
buyen y pueden contribuir en la protección y salvaguarda 
del patrimonio. También la cantidad de ámbitos que son 
patrimonio y la importancia que tienen para la identidad de 
una comunidad. Sin embargo, aunque en líneas generales 
la respuesta del alumnado ha sido positiva, las valoraciones 
posteriores obtenidas apuntan una disminución del interés 
por continuar con este tipo de actividades de un 23%. 

3. 3. Conclusiones obtenidas tras la experiencia didáctica

Teniendo en consideración los resultados obtenidos en 
los bloques anteriormente mencionados, se desprende que 
es importante aprovechar el alto interés de los más jóvenes 
por el conocimiento hacia el patrimonio cultural, sin olvi-
dar especialmente el patrimonio autóctono, creando unos 
lazos con los vestigios que evidencian la relación con el pa-
sado y sus raíces culturales. 

A partir de estos estudios previos, hemos podido obser-
var como en alumnos de mayor edad, la atención y el inte-
rés hacia su patrimonio más cercano decrece, posiblemente 
por ser un tema no tratado de forma continua, y por tanto 
puede no generar motivación o preocupación alguna en 
los jóvenes. O quizás puede ser debido a que los recursos 
didácticos ofrecidos no hayan sido lo suficientemente 
atractivos entre los alumnos de mayor edad. Podemos 
decir que pese a que los jóvenes ven en los materiales 
arqueológicos  un alto valor cultural sobre todo histórico, 
para ellos ese valor está relacionado más hacia una valía 
económica. 

Además, éstos apenas conocían las distintas profesiones 
que podían estar relacionadas con el patrimonio cultural 
(tan solo arqueólogos e historiadores). Y pese a que son 
conscientes de que el patrimonio arqueológico tiene valor, 
no saben en qué otros sentidos es importante. Por lo tanto 
es posible  que debido a este desconocimiento, no surja en 
ellos una preocupación e interés laboral de manera directa 
o indirecta hacia la protección, preservación y difusión del 
Patrimonio.

En cuanto a la valoración de profesorado presente en 
las experiencias realizadas, el 100% valora positivamente 
este tipo de actividades. Afirman que la identificación cul-
tural del joven con su patrimonio es importante  para su 
enriquecimiento educativo y cultural. Coincidiendo con los 
objetivos planteados en el proyecto, sobre la necesidad de 
fomentar este tipo de iniciativas de forma constante, mos-
trándose interesado en participar en futuras intervenciones, 
haciendo que la escuela pueda ser un eje motor en el cre-
cimiento intelectual de las nuevas generaciones en todas 
sus facetas culturales, incluyendo estos conocimiento en la 
unidades didácticas de forma transversal en las asignatu-
ras comunes, sin perder el carácter lúdico de las acciones, 
pues permiten una mayor atención del alumnado y asimila-
ción de los conceptos, relacionando el patrimonio cultural 
como algo formativo a la vez que curioso, amable y diver-
tido. Para ello sería conveniente iniciar acciones que partan 
desde el conocimiento y reconocimiento del objeto, para 
posteriormente establecer un vínculo tanto personal como 
colectivo. De tal modo que el alumno se sienta cómplice 
de la conservación tanto de su patrimonio tangible como 
intangible gracias a esta formación escolar que se propone.

Partiendo de las conclusiones obtenidas y como futu-
ras vías de investigación, la Universidad Tecnológica Equi-
noccial de Quito UTE, ha subvencionado un proyecto en 
Educación Patrimonial en el que ha solicitado la colabora-
ción del personal de este proyecto.  Además del interés por 
parte del Parque en proseguir con el desarrollo humano, 
cultural y educativo de estos niños y jóvenes, en futuras 
colaboraciones con los colegios y escuelas cercanos al sitio 
arqueológico. 
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4. Conclusiones generales y futuras líneas de inves-
tigación

Tal como se quería demostrar, involucrar a estos agen-
tes, habitantes próximos al Parque, invitándolos a participar 
en la restauración y estrechándoles una mano amiga que 
tímidamente muestre el gran valor cultural que estos bienes 
representan no solo para Ecuador, sino como parte de la 
enciclopedia cultural de la Humanidad, es lo que destacaría 
como el diamante en bruto  de este proyecto.

La nueva mirada que los habitantes adquieren como re-
sultado de los trabajos de cooperación, los convierte en ac-
tores interesados en la conservación de su patrimonio, ha-
ciéndoles sentir responsables, lo cual genera una empatía y 
afecto por el objeto intervenido. Desembocando todo ello 
positivamente en la salvaguarda del mismo, garantizando 
pues la preservación del bien y de las acciones restaurativas 
cometidas. 

En líneas generales, teniendo en cuenta los espacios 
sociales con los que se ha trabajado, cabe mencionar que 
este tipo de propuestas favorecen el incremento de la au-
toestima en la población de la zona por su patrimonio y en 
concreto, sus bienes culturales nativos más cercanos. 

Todas estas propuestas y planteamientos tienen por ob-
jeto último la participación activa de la población, ya que 
además de propiciar la cohesión social son elementos ge-
neradores de desarrollo emocional y activación económica 
de la zona. Siendo el Parque Arqueológico de Cochasquí es 
un espacio que permite articular actividades socio-cultural 
y es un marco actualmente utilizado para la celebración de 
actos de carácter cultural-religioso.

Al incorporarlos al equipo de trabajo se le transmite una 
mayor responsabilidad en la conservación de los restos, y el 
conocimiento de la complejidad y  del esfuerzo que conlle-
van este tipo de actuaciones.  En el caso de los seminarios 
en la Universidad, indicar que esto genera un grupo de jó-
venes conocedores de las dificultades que entraña la con-

servación de material arqueológico in situ, y diversas formas 
de abordarlo, además de acercar el Parque Arqueológico 
en contacto con profesionales en la disciplina, y el ámbito 
universitario. 

En resumen, la salvaguarda debe ser un elemento clave 
para la sociedad, en especial en los más jóvenes, los cua-
les deben implicarse de forma más activa en su patrimonio 
cultural, ya que además de propiciar la cohesión social, son 
elementos generadores de desarrollo emocional y activa-
ción económica de la zona. El primer paso hacia la verdade-
ra apropiación social de este patrimonio arranca desde un 
conocimiento y estima del objeto, estableciendo un vínculo 
personal entre los distintos miembros de una comunidad, 
desarrollando el crecimiento progresivo e incluyéndolo en 
su entorno social y cotidiano. De tal manera que el usuario 
de este Patrimonio se sienta responsable en la conservación 
del mismo, tanto en su instancia física como en su valor 
cultural, como elemento de identidad personal y comunita-
rio. Por lo tanto, dirigiendo la mirada hacia los más jóvenes, 
la inclusión del Patrimonio en el crecimiento educativo y 
personal del alumno ayuda a transformar al individuo en un 
sujeto patrimonial, comprometido con el cuidado y man-
tenimiento de estos testigos histórico-artísticos, aportando 
unos nuevos usos de acuerdo a la demanda actual, desde el 
respeto por la integridad física y potencial de la obra.  

Estas estructuras arquitectónicas deben estar protegidas 
de acuerdo a los criterios relativos a la conservación y restau-
ración de monumentos arqueológicos y lugares de interés 
cultural. La concienciación cada vez mayor del público en lo 
que respecta a esta dimensión fundamental del patrimonio 
es una necesidad absoluta si se pretenden lograr medidas 
concretas para la salvaguardia de los vestigios del pasado. 
Esto significa desarrollar una comprensión mayor de los va-
lores representados por los propios Bienes Culturales, así 
como respetar el papel que desempeñan tales monumen-
tos y emplazamientos en la sociedad contemporánea. 
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Fig. 13. Dibujo de libre interpretación de un alumno de la Escuela 13 de Abril de 
Cochasquí
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RESUMEN

Proyecto experimental que pretende explorar las posibilidades que ofrecen las nuevas tecnologías aplicadas al mundo 
sensible e imaginativo de las obras de dos artistas, Isidro Ferrer y Pep Carrió, concibiendo y creando una aplicación para 
dispositivos móviles o tablets que pueda ser utilizada para ampliar los contenidos y valores que las obras de arte pueden 
ofrecer al espectador.

El proyecto de edición experimental se centra en dos objetivos bien marcados: el primero, poder utilizar dichos disposi-
tivos móviles en la muestra expositiva Pensar con las manos (que ha tenido lugar en la Sala de exposiciones de la Facultad 
de Bellas Artes de Valencia) al permitir al visitante jugar con una tablet y acceder en algunas obras a 40 contenidos com-
plementarios; o dicho de otro modo, acceder al universo creativo de dos artistas, Pep Carrió e Isidro Ferrer, dos ilustradores 
y diseñadores de reconocida trayectoria, y poder disfrutar de sus obras a través de realidad aumentada, animación en 2D 
y 3D, vídeo y otros contenidos multimedia.

El segundo objetivo planteado en esta edición experimental es usar la app. ‘Los cuadernos’ sobre un soporte impreso, 
un libro interactivo titulado Abierto todo el día que parte de la impresión en papel con una edición muy cuidada, que se 
complementa con 70 contenidos multimedia para ofrecer otro tipo de interacción o de experiencia al lector mediante el 
uso de una tablet sobre las imágenes del libro. Una edición recopilatoria de los cuadernos de trabajo y diarios visuales de 
ambos artistas que permite acceder a sus procesos creativos más íntimos.

PALABRAS CLAVE: arte. tecnología, diseño, interactividad, museo, exposición, libro impreso.
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El proyecto ha sido desarrollado en el último año por Unit. Edición Experimental Interactiva, un colectivo formado por 
investigadores de la Facultad de Bellas Artes y la Escuela Técnica Superior de Ingeniería Informática de la Universitat Poli-
tècnica de València y que cuenta con la colaboración de la empresa de comunicación gráfica La Imprenta CG.

ABSTRACT

Experimental project that aims to explore the possibilities offered by new technologies applied to sensitive and imagi-
native world of the works of two artists, Isidro Ferrer and Pep Carrió, conceiving and creating an application for mobile 
devices or tablets that can be used to expand the contents and values that art can offer the viewer.

The project of experimental edition focuses on well-marked two objectives: first, to be able to use mobile devices in 
the exhibition “Pensar con las manos” (that has taken place in the exhibition hall of the Faculty of Fine Arts in Valencia) 
to allow the visitor play with a tablet and access in some works to 40 complementary contents; or otherwise, access to 
the creative universe of two artists, Pep Carrió e Isidro Ferrer, two illustrators and designers of recognized trajectory, and 
be able to enjoy their works through augmented reality, animation in 2D and 3D, video and other multimedia content.

The second objective raised in this experimental project is to use the app. ‘Los cuadernos’ on a printed media, a book 
entitled interactive “Abierto todo el día” that part of the print on paper with a very careful editing, but that is comple-
mented with 70 multimedia content and that offers another type of interaction or experience of the reader to use a tablet 
on images of the book. A edition compiles all of the workbooks and newspapers of both visual artists that allows access 
to your most intimate creative processes.

The project has been developed in the last year by Unit. Experimental Interactive Edition, a collective formed by re-
searchers from the Faculty of Fine Arts and the Higher Technical School of Computer Engineering from the Polytechnic 
University of Valencia, with the collaboration of the communication company La Imprenta CG.



223

Alberto Carrere, Nuria Rodríguez, José Luis Cueto y Álvaro Sanchis
Proyecto de edición experimental e interactiva LOS CUADERNOS. Aplicación para tablet con contenidos 

multimedia para una exposición y un libro impreso interactivo.  Los cuadernos de Isidro Ferrer y Pep Carrió

El proyecto de edición experimental que aquí presenta-
mos explora las posibilidades que ofrecen las nuevas tec-
nologías aplicadas al mundo sensible e imaginativo de las 
obras de dos artistas, Isidro Ferrer y Pep Carrió, concibiendo 
una aplicación para dispositivos móviles o tablets que pue-
da ser utilizada para ampliar los contenidos y valores que 
las obras de arte pueden ofrecer al espectador, tanto en 
una muestra expositiva con sus trabajos, como en el libro 
impreso o catalogo que las reúne. En ambos casos, el es-
pectador y lector accede a una experiencia nueva que se 
suma a la propia de contemplar y disfrutar de la obra de 
arte, pues se amplifican sus significados y sus valores expre-
sivos mediante el uso de la tecnología.

La propuesta se centra en dos objetivos bien marcados: 
el primero, poder utilizar dichos dispositivos móviles en la 
muestra expositiva Pensar con las manos (que tuvo lugar 
en la Sala de exposiciones de la Facultad de Bellas Artes de 
Valencia) al permitir al visitante el uso de una tablet sobre 
algunas de las obras expuestas y acceder así a contenidos 
alternativos mediante realidad aumentada, animación en 
2D y 3D, vídeo y otros contenidos multimedia. 

El segundo objetivo marcado es la utilización de la app. 
‘Los cuadernos’ sobre un soporte impreso, un libro inte-
ractivo titulado Abierto todo el día que parte de concebir 
la impresión en papel como una edición cuidada, un libro 
del que disfrutará el lector al tenerlo entre las manos por 
sus cualidades físicas, su encuadernación, etc, pero que 
se complementa además con 70 contenidos multimedia 
al ofrecer otro tipo de interacción o experiencia al lector 
cuando usa la tablet sobre las imágenes del libro: en este 
caso, una amplia recopilación de cuadernos de trabajo y 
diarios visuales de ambos artistas que permite observar la 
complejidad de sus procesos creativos más íntimos.

El proyecto ha sido desarrollado en el último año por 
Unit. Edición Experimental Interactiva, un colectivo forma-

do por investigadores (profesores y becarios de investiga-
ción) de la Facultad de Bellas Artes y de la Escuela Técnica 
Superior de Ingeniería Informática de la UPV, que ha conta-
do además con la colaboración de la empresa de comuni-
cación gráfica La Imprenta CG.

Descripción y objetivos

En la actualidad, la comunicación de la información, a 
través de la combinación de herramientas gráficas como el 
texto y la imagen en movimiento, ofrece una mejora en la 
transferencia de conocimientos que tanto las instituciones 
museísticas como los centros de arte precisan para poten-
ciar sus procesos de comunicación. El proyecto pretende 
desarrollar ese potencial tanto en el aspecto tecnológico 
como en el funcional y artístico.

Iniciar esta línea de investigación con gran potencial 
científico-técnico, artístico y comunicativo necesita de las 
sinergias y la cooperación entre distintas estructuras de 
I+D+I. Por ello, preparar una línea de investigación conjun-
ta, entre investigadores de la Facultad de Bellas Artes y la 
Escuela de Informática de la Universidad Politécnica de Va-
lencia ha constituido una base muy sólida para garantizar 
una unión fructífera entre arte y tecnología. Y la sinergia 
que ofrece esta colaboración, amplifica convenientemente 
las posibilidades de las aplicaciones móviles para conteni-
dos artísticos expositivos y editoriales. Por una parte, desde 
el punto de vista de su actualización tecnológica y, por otra, 
desde su funcionalidad. Para ello se ha desarrollado una 
aplicación para soportes móviles con contenidos visuales 
flexibles, eficaces y directos. Un software que ha de mejorar 
y ampliar la experiencia de usuario que se ofrece a los visi-
tantes de estas entidades, a través de la interactividad con 
elementos expositivos, ampliación de contenidos, estrate-
gias didácticas, etc. En este sentido, también se plantea de 
forma especial, que esta nueva interacción entre dispositivo 
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móvil, obra de arte, espacio museístico y edición impresa, 
enriquezca los contenidos y la función estética de la obra y 
el proyecto expositivo. 

A este respecto, la creación y puesta en funcionamiento 
de la app. Los cuadernos permite conectar y disfrutar de 
contenidos interactivos y multimedia al utilizar un soporte 
móvil en ciertas obras o imágenes del proyecto. Esto sólo 
podría llevarse a cabo con propuestas artísticas de gran ca-
lidad. Y para ello se ha contado con el universo creativo de 
dos artistas y diseñadores de reconocida trayectoria inter-
nacional, Pep Carrió e Isidro Ferrer, cuyas obras han sido un 
sólido punto de partida para esta experiencia.

Así, un análisis más detallado de las dos intervenciones en las 
que se sustenta la interactividad de este proyecto y de la apli-
cación Los cuadernos puede mostrar sus ejes más relevantes: 

1. La exposición Pensar con las manos que pudo visi-
tarse en la Sala Josep Renau de la Facultad de Bellas 
Artes de la Universitat Politècnica de València en ju-
nio-julio de 2013. Con 40 contenidos interactivos.

2. el libro Abierto todo el día. Los cuadernos de Isidro 
Ferrer y Pep Carrió. Con 240 páginas y 70 contenidos:  
18 cuadernos interactivos, 5 galerías, 15 vídeos, 18 
animaciones 3D y 12 animaciones 2D.

En consecuencia, la aplicación gratuita Los cuadernos, 
desarrollada por el grupo Unit permite adentrarse en las 
obras través de dispositivos móviles (en especial tablets con 
sistemas IOS) en interacción con las obras expuestas y con 
las páginas del libro. El resultado son contenidos de rea-
lidad aumentada, informativos, documentales o creativos 
que ponen en juego animaciones 2D y 3D, galerías, vídeos, 
y otros contenidos multimedia.

Investigación preliminar: análisis del panorama actual

El primer paso del proyecto fue un estudio preliminar, 
con el análisis de los posibles usos de esta tecnología en 
el ámbito de los museos y las exposiciones artísticas, para 
detectar las diferencias de los diferentes formatos de comu-
nicación que intervienen en las muestras expositivas y pro-
poner una estrategia de concepto y futuro desarrollo. Una 
vez realizada esta investigación, se determinaron la vías de 
actuación del equipo investigador, fijando el rumbo para 
una tecnología que permita crear aplicaciones para table-
tas interactivas y smartphones, donde el espectador pueda 
seleccionar los contenidos informativos e interactuar con el 
resto de elementos de la muestra artística.

Los especialistas en la gestión de exposiciones de arte 
y museos han comprobado cómo el perfil del público que 
acude a los centros de arte ha cambiando. No se trata 
sólo de un cambio generacional sino de que otros aspec-
tos, como la globalización o la implantación de las nuevas 
tecnologías, han modificado nuestra conducta y modo de 
percibir la realidad, ya que en muchos casos podemos te-
ner acceso a ella gracias a la información que facilitan los 
medios digitales. Por ello, la experiencia de lo real adquiere 
cuotas cada vez más altas de virtualidad. Esta sustitución de 
modelos, no supone una cuestión excluyente sino que fa-
vorece la trasmisión de la cultura, entendida como registro 
de nuestra memoria colectiva.

Desde sus orígenes hasta nuestros días, el museo de arte 
continúa con la idea que propició su desarrollo de conservar 
y mostrar objetos de carácter extraordinario. La experiencia 
estética que se produce entre sus muros fue amplificada con 
la edición de los catálogos de arte que permitían acceder a 
sus contenidos registrados en una publicación impresa, tanto 
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por parte del público no especializado como por parte de 
los expertos. Este inventario editado genera un registro ar-
chivístico y documental de la muestra con un elevado grado 
de portabilidad. Son muchos los aspectos que se trabajan a 
partir de una exposición artística, desde conceptos que tie-
nen que ver con la creatividad, el análisis del hecho artístico 
y su relación con otras disciplinas, así como su interrelación 
con otras épocas y la actualidad más inmediata. 

Por todo lo expuesto, es posible inferir que la tecnolo-
gía digital permite activar otra serie de mecanismos para 
favorecer esa trasmisión de conocimientos que se generan 
en las muestras expositivas. A priori el componente lúdico 
actúa como un elemento que favorece esa comunicación 
entre institución y espectador, pero también intervienen 
otros aspectos como la interactividad, un incremento de 
los elementos visuales, desarrollo de tecnologías novedosas 
como la realidad aumentada, leap motion y demás avances 
para aprovechar al máximo las capacidades de los nuevos 
dispositivos y atraer de este modo al visitante.

Actualmente se realizan grandes esfuerzos para reflejar 
los contenidos de una exposición a través del catálogo de 
la misma. Desde las completísimas ediciones de los grandes 
museos que venden en sus tiendas hasta las publicaciones 
de otros centros artísticos con menor capacidad económi-
ca, el catálogo sigue siendo el elemento mnemotécnico 
que ayuda a recopilar toda la información de la muestra. 
Esta investigación pretende analizar como los dispositivos 
móviles pueden favorecer la divulgación de los contenidos 
artísticos y como lo tecnológico completa la trasmisión de 
la información desde otras estrategias comunicativas. 

Hace más de una década que los centros de arte utilizan 
sus webs corporativas para informar sobre programaciones, 
actividades didácticas o potenciar su difusión a través de las 
redes sociales. Ejemplos como Pradomedia o Guggemheim 
Multimedia son esfuerzos emprendidos por estas institucio-

nes para acercar contenidos a los espectadores potenciales 
de los museos. El acceso gratuito al audio de las conferen-
cias de la Fundación Juan March o la descarga de algunos 
catálogos en formato PDF del Círculo de Bellas Artes de 
Madrid son otras de las acciones emprendidas. 

Si analizamos el estado actual de los dispositivos móviles 
aplicados a los museos o centros de arte, debemos diferen-
ciar dos principales bloques: En primer lugar, aquel centra-
do en las publicaciones, revistas y e-books interactivos, y 
en segundo lugar el amplísimo abanico de propuestas en 
forma de aplicación que el usuario puede descargar y utili-
zar en su dispositivo. 

Dentro del primer bloque, la inmensa mayoría de la 
producción de publicaciones interactivas se realiza a través 
del software desarrollado por las empresas multinaciona-
les Adobe (Digital Publishing Suite CS6) y Apple (Ibooks 
Author, ITunes U). En su totalidad, podríamos resumirlas en 
la generación de texto paginado, combinado con galerías 
interactivas, vídeos y sonido, imágenes 360 grados, peque-
ños juegos y posibilidades de ajustes a nivel de tamaño de 
texto y lenguaje. 

Por otro lado, encontramos el segundo grupo de platafor-
mas interactivas que se distribuyen como aplicaciones des-
cargables. En el ámbito museístico, abundan las aplicaciones 
que ofrecen un catálogo de la obra expuesta en la institución 
con información ampliada, generalmente sin aprovechar las 
posibilidades de interacción y multimedia que los dispositi-
vos móviles ofrecen. Encontramos excepciones, donde se 
destaca la importancia que está teniendo el uso de realidad 
aumentada para mostrar y ampliar contenidos de manera 
presencial a través del dispositivo: “Scan the World” con Ju-
naio 3.0 y las herramientas de localización y posicionamiento 
para ofrecer experiencias interactivas nuevas y de impacto en 
los visitantes de estas entidades. 
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Es por ello que esta investigación se plantea, a partir 
del estado actual de las aplicaciones existentes, potenciar 
e implementar este tipo de herramientas para museos o 
centros de arte, a través del desarrollo de nuevos sistemas 
o de la implementación de los ya existentes con propósitos 
renovadores, tanto en lo referido a publicaciones interacti-
vas como en lo referido a las aplicaciones.

En este proyecto se dan cita investigadores del ámbito 
artístico, especialistas en historia y crítica artística, proyec-
tos multimedia y programación, diseño editorial, ilustra-
ción, pintura y fotografía, por lo que el conocimiento de 
estos campos específicos, se desarrolla tanto desde la for-
mulación y revisión del hecho artístico, como en el análisis 
de la producción práctica en sus aplicaciones más diversas. 
Desde una perspectiva más técnica, los investigadores con 
un carácter más tecnológico, aportan los conocimientos so-
bre las innovaciones científicas  que pueden ser útiles para 
desarrollar un software específico que consolide el proyecto 
en su etapa de resultados que ahora pasamos a enumerar.

Exposición Pensar con las manos

Uno de los principales objetivos del grupo UNIT es con-
cebir el diseño expositivo en salas de exposiciones o mu-
seos, nutriendo esa experiencia de otros contenidos com-
plementarios que potencien la obra de arte y, sobre todo, 
la conexión con el espectador. Así surgió la idea de diseñar 
y programar aplicaciones didácticas que puedan comple-
mentar mejor la experiencia de visita a los museos en las 
diferentes acciones de formación, mediante recursos lúdi-
cos, juegos y elementos multimedia, junto a otros recursos 
ya descritos anteriormente.

La exposición Pensar con las manos tuvo lugar en 2013 
en la sala de exposiciones Josep Renau de la Facultad de 
Bellas Artes de Valencia y en ella se mostraron obras de los 

artistas Pep Carrió e Isidro Ferrer. En ella se agruparon varias 
series de ambos artistas con obras realizadas en técnicas 
diversas como el collage, obra gráfica en papel, piezas es-
cultóricas de pequeño tamaño, así como obras construidas 
a partir de objetos encontrados. La obra de estos artistas 
discurre en el ámbito del arte-diseño y ambos son conoci-
dos también por su faceta como diseñadores e ilustradores. 
Es por ello, que también en la muestra adquiere importan-
cia la presencia de los cuadernos personales y de trabajo 
de ambos autores que podrían denominarse como diarios 
de viaje o diarios visuales… Y desde ese punto de vista, 
la exposición parte de una compilación muy completa del 
potencial creativo implícito en su obra.

Ahora bien, el objetivo del grupo Unit era ofrecer, o me-
jor dicho, acceder a esas obras ofreciendo una mirada al-
ternativa al espectador de la exposición y, también, cuando 
ese espectador disfrutara en su casa del libro que recogiera 
ese contenido de la exposición. Es en ese punto donde la 
plástica de  estos autores y su poética, sus cuadernos per-
sonales, sus bocetos y sus bosquejos más íntimos podían 
convertirse en material para ofrecer una mirada alternativa, 
una opción que permitiera recorridos diversos sumados a 
los ya existentes o a la visita tradicional a una sala de ex-
posiciones. Y, sobre todo, que permitieran disfrutar mucho 
más y de otro modo a un espectador ávido de emociones. 
El modo era ofrecer al visitante una tablet para acceder en 
algunas obras a contenidos interactivos; en definitiva, que 
una opción tecnológica aportara 40 contenidos comple-
mentarios, para poder disfrutar de las obras de Isidro Ferrer 
y Pep Carrió a través de realidad aumentada, animación en 
2D y 3D, vídeo y otros contenidos multimedia.

El resultado de esta propuesta ha sido un éxito absoluto, 
no solo por el número de visitas, sino por la respuesta de los 
visitantes en su interacción con las obras, su uso de las ta-
blets y sus posteriores comentarios. Se ha podido observar 
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dicha interacción con el público al permitir contenidos que 
amplían con entrevistas o vídeos el material documental de 
los autores y sus obras. También con entrevistas a ambos ar-
tistas o con galerías interactivas que multiplican el número 
de páginas de los cuadernos personales que el espectador 
puede ver. Una opción inviable de otro modo por el volu-
men que supondría en la sala.

Por otro lado, se ha podido analizar la respuesta a los 
contenidos en 3D o 2D que reconstruyen aspectos, per-
sonajes, ambientes o escenarios con música o sonidos de 
algunas de las páginas de los cuadernos que los visitantes 
pueden ver. Una respuesta muy positiva que se ha visto des-
bordada en los casos de público infantil al observar cómo 
interactúan de forma especialmente imaginativa con conte-
nidos 3D, en los que aviones, bailarinas o caballos emergen 
de las páginas de los cuadernos de ambos artistas.

Sin duda, se trata de una experiencia de participación 
que permite acceder a unos contenidos que profundizan 
en las obras plásticas de los artistas y que amplifican sus va-
lores al promover valores emocionales y participativos que 
conectan de una forma muy directa al espectador con la 
obra que observa. 

Otro indicativo importante del éxito del proyecto ha sido 
la repercusión de la muestra expositiva, no únicamente por 
el enorme flujo de visitantes que han acudido a la sala, 
sino sobre todo por el recorrido que la exposición ha ini-
ciado desde su inauguración en Valencia. En primer lugar, 
la muestra fue expuesta en Madrid en el Museo ABC del 
dibujo y la ilustración, en febrero de 2014 y, posteriormen-
te, se ha programado una amplia itinerancia por diferen-
tes ciudades del mundo como Miami (en mayo de 2014) 
y Washington (en octubre de 2014), además de otras po-
sibles ciudades europeas como Berlín y Milán en el futuro.

Libro Abierto todo el día

La segunda propuesta del proyecto de edición experi-
mental es un libro interactivo titulado Abierto todo el día. 
Los cuadernos de Isidro Ferrer y Pep Carrió. Una publicación 
que va por su segunda edición en castellano y que también 
ha sido editada en su versión inglesa. Un libro, en el que 
la aplicación para dispositivos móviles Los cuadernos cobra 
especial protagonismo pues permite una experiencia similar 
a la de la sala, pero lo hace en la intimidad y la cercanía de 
un libro impreso tradicional.

Es este un buen ejemplo de cómo los libros de toda la 
vida pueden convivir con las nuevas tecnologías y servir de 
soporte para formas innovadoras de conocimiento. De he-
cho, una  premisa fundamental de esta parte del 
proyecto era diseñar un libro con las máximas calidades tác-
tiles, una edición muy cuidada en sus aspectos fundamen-
tales: papel, fotografía, color, desplegables, encartes espe-
ciales, encuadernación vista con hilo rojo, etc. No en vano, 
gran parte de los investigadores de Unit se ha dedicado a la 
edición y el diseño de libros, además de la enseñanza  y la 
promoción del diseño gráfico y la ilustración.

Este libro, impreso con esmero, tenía en primera instan-
cia que disfrutarse en sí mismo, por sus cualidades ya men-
cionadas como objeto físico que se tiene entre las manos 
pero, sobre todo, también por su contenido teórico al ofre-
cer textos de varios autores acerca de la obra de los artistas; 
además de recopilar una amplia muestra de imágenes no 
publicadas de los cuadernos personales de los artistas en 
los últimos cinco años. Una profusa cantidad de imágenes 
que muestra a los lectores el proceso de trabajo más íntimo 
de un artista plástico, sus anotaciones, sus vivencias y viajes, 
sus bocetos, etc. Y, por tanto, una edición recopilatoria de 
los cuadernos de trabajo y diarios visuales de ambos artistas 
que permite acceder a sus procesos creativos más íntimos. 
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multimedia para una exposición y un libro impreso interactivo.  Los cuadernos de Isidro Ferrer y Pep Carrió

 Pero la principal característica de este libro es la posibi-
lidad que le ofrece la tecnología para sumar experiencias. 
Y así, mediante la app. Los cuadernos, este libro impreso 
podía transformarse en un libro interactivo con 70 conteni-
dos interactivos y multimedia, de realidad aumentada, 3D, 
2D, vídeos, etc., a través de la experiencia que proporciona 
al espectador que usa una tablet sobre sus imágenes. 240 
páginas en las que pueden ocurrir cosas al mirarlas a través 
de la pantalla y que permiten al lector acceder a todo tipo 
de información: lúdica, documental o informativa, posibili-
tando recorridos que cada uno escoge, una especie de car-
tografía combinada en la que cada uno puede dibujar su 
propio mapa del mundo.

Por todo ello, finalmente debería subrayarse que una de 
las consecuencias claves de este proyecto es que el espec-
tador es una presencia activa en la recepción de la obra de 
arte, es un actante que experimenta con la obra de forma 
concreta al interactuar con ella, pero también al sumergir-
se con el sonido y la acción de los contenidos, primero en 
la obra física, y segundo en el universo del artista, en sus 
escenarios imaginarios. Y esto ocurre con éxito tanto en 
una amplia  sala de exposiciones, como en la cercanía más 
íntima de un libro. 

**Grupo Unit: Nuria Rodríguez, David Heras, Álvaro San-
chis, Geles Mit, Melani Lleonart, Jordi Linares, Eduardo 
Vendrell, José García, Alberto Carrere, José Luis Cueto, Sil-
via Molinero, Ricardo Forriols.

www.unitexperimental.com
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RESUMEN 
Según sostiene Foucault en Historia de la sexualidad, la confesión, en Occidente, ha expandido hasta muy lejos sus 

efectos, más allá de la religión o del discurso científico, hacia la justicia, la educación, e incluso la literatura. Desde este 
punto de vista, entendemos que el arte contemporáneo representa un punto de convergencia entre lo privado y lo públi-
co, donde expresamente se ha hecho uso de un modo confesional para hablar de sí mismo.

Nuestra investigación se basa principalmente en tres de las principales características que, según expone Foucault en 
su Historia de la sexualidad, definen el ritual de la confesión. A partir de estas características, analizaremos determinadas 
obras que “pervierten” este ritual de la confesión, expandiendo sus límites más allá de la definición propuesta por Fou-
cault.

La primera característica es que la confesión es un ritual en el cual el sujeto que habla coincide con el sujeto del enun-
ciado. Con ello, Foucault se refiere a que la confesión se produce siempre en primera persona. Sin embargo, existen ejem-
plos en la práctica artística donde el artista no es quien enuncia su propia confesión, sino que más bien lo hace a través de 
la voz de otros. Dos ejemplos de este tipo que analizaremos son AM Radio Was His Only Friend (1977), vídeo del artista 
Rodney Werden, en el que la voz en off de una mujer superpuesta sobre una serie de escenas pornográficas revela los 
miedos y frustraciones del propio artista; y Confessions (2008) del Roee Rosen, vídeo en el que tres trabajadoras ilegales 
extranjeras residentes en Israel prestan voz al autor, recogiendo sus propias fantasías y confesiones. 

La segunda característica del ritual de la confesión consiste en que éste se despliega en una relación de poder, en tanto 
que no se confiesa sin la presencia al menos virtual del otro. En nuestra investigación, esa “presencia virtual” se manifiesta 
en numerosas obras de artistas contemporáneos en las que la confesión no es dirigida a una persona real, sino que es 
recogida y procesada por una máquina, sin intermediación humana. En este caso analizaremos Confession Line y Talk 2 
God (2005-2009) de la artista Omiko, Japanther Phone Booth (2011) de Matthew Reilly y Ian Vanek, The Confess Project 
(2008) de Margot Lovejoy, o Automatic Confessional (2009-2010) de Hal McGee, obras en las cuales los participantes 
llaman por teléfono para contar un secreto y dejan su confesión anónima a un contestador automático. También destaca-

PALABRAS CLAVE: Confesión, confesionario, Foucault, contestador automático, ficción.
KEYWORDS: Confession, confesional, Foucault, answering machine, fiction.
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mos en esta línea la presencia de máquinas confesoras o confesionarios automáticos como Virtual Bank (1996) de Miguel 
Molina, The Automatic Confession Machine: A Catholic Turing Test (1993) de Greg Garvey, y Secret Box (2010) de Juan 
Antonio Cerezuela.

La tercera y última característica es que, históricamente, la confesión ha constituido una de las técnicas más valoradas 
para la producción de verdad, motivo que facultaría su exitosa regularización en el discurso científico – particularmente, 
en el discurso científico sobre la sexualidad. Según señala el artista Steve Reinke, una de las ideas centrales en torno a la 
confesión es que no es ficción, y que no sólo necesita ser verdadera sino también trascendente. En este sentido, el análisis 
del trabajo de artistas como Steve Reinke y Lynn Hershman nos acerca al uso de un “estilo confesional” que abre nuevos 
caminos para la interpretación de obras que oscilan entre la sinceridad de su autor y la ficción narrativa.

En un momento en el que los géneros evolucionan y no permanecen encorsetados, las obras abordadas en esta inves-
tigación reflexionan sobre la confesión cuestionando y ampliando sus fronteras dentro de la práctica artística.

ABSTRACT
According to Foucault’s History of Sexuality, in the western world, confession has reached beyond religion or scientific dis-

course and has spilled over into justice, education and even literature. From this point of view, it is understood that contemporary 
art represents a meeting point of the private and the public, where a confessional mode is used expressly to talk about the self. 

The present research is principally based on three of the main characteristics that according to Foucault’s History of 
Sexuality define the ritual of confession. Keeping in mind these characteristics, we will analyse works that ‘pervert’ this 
ritual of confession thereby expanding the limits beyond the definition proposed by Foucault.

The first of Foucault’s characteristic is that confession is a ritual where the person speaking is at the same time the per-
son that is spoken about. With this, Foucault means that confessions are always produced in first person. However, there 
are examples in art where the confession is expressed through others than the artist him or herself. One of the examples 
to be analysed is   AM Radio Was His Only Friend (1977), a video by the artist Rodney Werden, where a female voice in 
off is set to pornographic scenes revealing the fears and frustrations of the artist himself. Another example to be analysed 
is Confessions (2008), a video by Roee Rosen, where the artist’s fantasies and confessions are voiced by three illegal im-
migrant workers in Israel.

The second characteristic of the ritual of confession is that confession happens within a power relation, which means 
that confession cannot happen without the – at least virtual – presence of the other. In this research this characteristic 
surfaces in various works of contemporary artists where confession is not directed to an actual person, but registered and 
processed by a machine without human intermediation. Here we analyse Confession Line and Talk 2 God (2005-2009) by 
the artist  Omiko, Japanther Phone Booth (2011) by Matthew Reilly and Ian Vanek, The Confess Project (2008) by Margot 
Lovejoy, or Automatic Confessional (2009-2010) by Hal McGee; all these are works where secrets are told  by phone and 
anonymous confessions are left on answering machines. Here we also include confession machines or automatic confes-
sionals such as Virtual Bank (1996) by Miguel Molina, The Automatic Confession Machine: A Catholic Turing Test (1993) 
by Greg Garvey, and Secret Box (2010) by Juan Antonio Cerezuela.

The third and last characteristic is that historically, confession represents one of the highest valued techniques for the 
production of truth, which motivated its successful regularization within scientific discourse – particularly in scientific dis-
course on sexuality. According to the artist Steve Reinke, one of the central ideas of confession is that it is not fiction, and 
that it not only needs to be truthful but also relevant. In this sense, the analyses of the work of artists like Steve Reinke and 
Lynn Hershman brings us to the use of a ‘confessional style’ that opens new ways of interpretation of works that oscillate 
between the sincerity of their author and narrative fiction. 

At a moment when artistic genres evolve and do not remain static, the works treated in this research favour the reflec-
tion on confession questioning and transgressing its limits in art. 
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Introducción 
Nuestra investigación en el presente artículo se basa en 

tres de las principales características que, según expone 
Foucault en su Historia de la sexualidad, definen el ritual 
de la confesión. A partir de estas características, analizare-
mos determinadas obras que “pervierten” este ritual de la 
confesión, expandiendo sus límites más allá de la definición 
propuesta por Foucault. Utilizamos aquí el término (per)
versión en tanto que proponemos formas de entender la 
confesión que desvían, derivan o contradicen estas carac-
terísticas hacia nuevos intereses, lo cual da lugar a nuevas 
“versiones” que redefinen este ritual de la confesión.

El artículo se estructura en tres partes que exponen cada 
una de las tres características que hemos recogido del texto 
de Foucault. De este modo, la primera parte del texto plan-
tea a través del análisis de algunos ejemplos la problemática 
de quién es el sujeto enunciante de la confesión, cuestio-
nando la premisa de que en la confesión el sujeto que habla 
coincide con el sujeto del enunciado. La segunda parte del 
texto se centra en el problema de quién es el sujeto que 
recibe la confesión, ya que quien confiesa no lo hace sin 
la presencia al menos virtual del otro. Por último, la tercera 
parte aborda ejemplos que rompen la promesa de autenti-
cidad de la confesión.  

En tanto que el vídeo ha sido uno de los ámbitos en los 
cuales mayormente he desarrollado mi investigación sobre lo 
confesional en el ámbito artístico, nuestro análisis se ha cen-
trado mayormente en artistas que trabajan en este medio.  

1.Primera (per)versión: 
Cuando el sujeto que habla no coincide con el sujeto 

del enunciado.

La primera característica descrita por Foucault en la cual 
nos centraremos es que “la confesión es un ritual en el cual 
el sujeto que habla coincide con el sujeto del enunciado.”1 
Con ello, Foucault se refiere a que la confesión se produce 
siempre en primera persona. Sin embargo, existen ejemplos 
en la práctica artística donde el artista no es quien enuncia 
su propia confesión, sino que más bien lo hace a través de 
la voz de otros sujetos. 

Uno de estos casos lo vemos en AM Radio Was His Only 
Friend (1977), vídeo del artista canadiense Rodney Werden, 
el cual presenta durante diecisiete minutos una serie de 
planos muy cerrados de una pareja que mantiene explíci-
tamente sexo, ofreciéndonos imágenes de felación, cunni-
lingus, y penetración. Al cabo de varios minutos de vídeo 
sin sonido, se superpone la voz de una mujer que emite un 
monólogo sobre aspectos personales de una persona, que 
pronto relacionamos con el propio artista, especialmente 
cuando se refiere a cómo su personalidad se refleja en sus 
propios proyectos artísticos. El papel de la mujer parece ser 

el de una analista que revela los miedos y frustraciones de 
Werden, descubriendo que la falta de dinero y el rechazo 
de la crítica se convertían para él en la principal razón de 
su depresión.

Este aspecto de la confesión del artista realizada por otro 
–u otros– sujetos nos acerca también a la obra del israelita 
Roee Rosen, quien en su vídeo Confessions (2008) [Fig. 1] 
aborda un proyecto protagonizado por tres trabajadoras 
ilegales extranjeras residentes en Israel que realizan por tur-
no un monólogo en hebreo –lenguaje que estas mujeres no 
hablan– recogiendo las fantasías y confesiones del propio 
Rosen. Las mujeres recitan cada monólogo a través de la 
lectura de un texto transcrito a caracteres latinos que apa-
rece en la pantalla de un apuntador electrónico, donde a 
veces se acota que deben imitar los movimientos corporales 
y expresiones faciales del auténtico Roee Rosen, situado al 
otro lado de la cámara. De este modo, las Confesiones de 
Rosen se convierten en un peculiar discurso en el cual las 
mujeres que prestan su voz al autor ignoran lo que ellas 
mismas dicen.

Al principio de sus Confesiones, Rosen (una de las muje-
res) admite que ahora que está a punto de morir, su carrera 
como artista ha estado plagada de mentiras, escándalos y 
falsas identidades. Rosen habla de sus fantasías escatoló-
gicas, de su vida al llegar a Nueva York y de algunas de las 
cuestiones circundantes en torno a la explotada representa-
ción del Holocausto en sus pinturas iniciales. Todo el texto 
de las Confesiones de Rosen está construido ciertamente 
como un híbrido: por una parte, ofrece dudas sobre los po-
sibles delitos del autor, pero a su vez se convierte en un 
monólogo plausible de un trabajador extranjero.

Fig. 1. Roee Rosen, Confessions, 2008.

2.Segunda (per)versión: 

Cuando la “presencia virtual” del otro se convierte en 
una máquina.
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La segunda característica del ritual de la confesión con-
siste en que éste “se despliega en una relación de poder, 
pues no se confiesa sin la presencia al menos virtual del 
otro.”2 Según Foucault, esta presencia no es un simple in-
terlocutor, sino que llega a convertirse en la instancia que 
requiere la confesión, en tanto que “la impone, la aprecia 
e interviene para juzgar, castigar, perdonar, consolar, recon-
ciliar.”3 

En nuestra investigación esa “presencia virtual” se ma-
nifiesta en numerosas obras de artistas contemporáneos 
en las que la confesión ya no es dirigida a una persona 
real, sino que es recogida y procesada por una máquina. 
En este sentido, en otro artículo4 nos hemos referido a ar-
tistas que han dispuesto al servicio de los usuarios una lí-
nea telefónica para contar un secreto y dejar su confesión 
anónima a un contestador automático, como es el caso 
de Confession Line y Talk 2 God (2005-2009) de la artista 
Omiko, Japanther Phone Booth (2011) de Matthew Reilly 
y Ian Vanek, The Confess Project (2008) de Margot Love-
joy, o Automatic Confessional (2009-2010) de Hal McGee. 
El contestador automático sería, en tal caso, la máquina 
que procura esa presencia virtual del otro, pero en tal caso 
ni juzga, ni castiga, ni perdona, ni consuela al sujeto, sino 
que más bien se mantiene como órgano pasivo de escucha, 
simplemente recogiendo el mensaje del confeso. 

Otro dispositivo destacable en esta línea es la cámara de 
vídeo o de cine. La cámara casi siempre ha adoptado un ca-
rácter más intrusivo, y ha sido utilizada como confesora5 por 
diversos videoartistas como Lynn Hershman, Sadie Benning, 
Wendy Clarke, Paul Wong o Gillian Wearing, y por directores 
de cine documental como Jean Rouch o Allie Light e Irving 
Saraf. Como señalase Light en una entrevista, “la cámara […] 
es un excelente confesionario. La gente dice `No quiero hablar 
de ello´, pero enciendes la cámara y casi siempre lo hacen.”6

Además del contestador automático y de la cámara, exis-
ten otras formas de sustitución de la presencia del confesor 
mediante máquinas confesoras y confesionarios automáti-
cos. Esta idea de confesar a una máquina – a una especie 
de confesionario abierto 24 h al día – está presente en la 
instalación Virtual Bank (1996) [Fig. 2] del artista español 
Miguel Molina.7 La instalación, compuesta por un confesio-
nario religioso con un cajero automático escondido tras la 
cortina donde se sitúa el confesor, hace alusión al consu-
mismo exacerbado e imperante en nuestra sociedad actual. 
Molina propone una analogía entre el hecho de confesar en 
un confesionario y el hecho de acudir al cajero automático 
de un banco, una especie de juego de confesión de nuestros 
pecados capitales, lo cual obedece a una doble lectura: por 
un lado, el referente religioso de los Siete Pecados Capitales, 
y por otro, el referente del mercado y sociedad capitalistas. 
El propio artista señala que “nuestro consumo es nuestra 
oración, como si de un Rosario al Santo Capital se tratara.”8

Fig. 2. Miguel Molina, Virtual Bank, 1996.

En una línea similar, The Automatic Confession Machine: 
A Catholic Turing Test del artista Greg Garvey9 consiste en 
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un confesionario computerizado que nos recuerda también 
al cajero automático de un banco, donde la interacción 
persona-ordenador emplea un simple teclado alfanumérico 
y un visualizador de baja resolución.10 La contabilidad espi-
ritual de cada penitente requiere la selección en un menú 
de entre los Siete Pecados Capitales y los Diez Mandamien-
tos. El perdón es computado y el usuario recibe la pena 
apropiada como confirmación de su transacción espiritual.

La interpretación de la obra de Garvey no está orientada 
explícitamente a una crítica de la fe católica, sino que más 
bien, este confesionario automático pone en cuestión el 
potencial de la tecnología para introducirse en la esfera de 
la intimidad y la privacidad de los individuos. Sin embargo, 
la máquina de Garvey puede que no reemplace del todo a 
la figura del cura, quizás como el mismo artista señala con 
cierta sátira, porque el software no puede recibir la orden 
sacerdotal.  

Secret Box: Confiesa un secreto (2010) [Fig. 3] de Juan 
Antonio Cerezuela consiste en un videoconfesionario au-
tomático en el cual se invita a la persona visitante a con-
tar un secreto que es registrado por una videocámara de 
vigilancia que se dispone a grabar en cuanto percibe que 
alguien entra.11 En la parte exterior del confesionario, el es-
pectador podía visualizar en una pantalla las instrucciones 
a seguir para poder participar: “Entra, disfrázate y cuenta 
un secreto a la cámara”. Una vez dentro, el usuario se en-
contraba frente a una cámara y una pequeña pantalla que 
le devolvía su propia imagen a modo de espejo. No existía 
ninguna figura humana tras la cámara, ningún confesor. 
Los videosecretos registrados por la cámara eran subidos a 
un blog desde el cual podían ser compartidos.12 

Fig. 3. Juan Antonio Cerezuela, Secret Box, 2010.

3.Tercera (per)versión: 
Cuando la confesión rompe la promesa de sinceridad.

La tercera característica que destacamos expresa que 
la confesión “es un ritual donde la verdad se autentifica 

gracias al obstáculo y las resistencias que ha tenido que 
vencer para formularse,”13 produciendo modificaciones 
intrínsecas en aquel que la enuncia, bien tornándolo ino-
cente, purificándolo o liberándolo de sus faltas. Este hecho 
conlleva que, históricamente, la confesión haya constituido 
según Foucault una de las técnicas más valoradas para la 
producción de verdad, motivo que facultaría su exitosa re-
gularización en el discurso científico –particularmente, en 
el discurso científico sobre la sexualidad. Según señala el 
artista Steve Reinke, “una de las ideas centrales en torno a 
la confesión es que no es ficción, y que no sólo necesita ser 
verdadera sino también trascendente […].”14 En este senti-
do, el análisis del trabajo de los artistas propuestos en esta 
sección nos acerca al uso de un “estilo confesional” que 
abre nuevos caminos para la interpretación de obras que 
oscilan entre la sinceridad de su autor y la ficción narrativa.

En el primer caso que analizaremos, la ficción sirve como 
máscara de la realidad, como filtro de una confesión real, 
constituyendo una confesión fingida, modelada y modi-
ficada15 mediante una serie de estrategias y recursos. Se 
abre el telón (2011) [Fig. 4] es una vídeo-instalación de Juan 
Antonio Cerezuela que reflexiona sobre los límites entre lo 
dramático y lo cómico, entre lo autobiográfico y lo ficticio. 
Tras una cortina roja de terciopelo, un vídeo reproducido 
en miniatura en una habitación a oscuras revela la imagen 
del artista emitiendo un extenso monólogo dividido en dos 
partes precedidas por un Prólogo que contextualiza y re-
flexiona sobre los términos “ficción” y “risa” empleados 
en la obra. En la primera parte del monólogo, el personaje 
recita de forma monótona y fría una serie de chistes que 

encierran clichés en torno a la violencia, la muerte o el ra-
cismo, donde el espectador siente extrañeza al reírse. En 
la segunda parte, el personaje emite un monólogo cómico 
donde los límites entre autobiografía y ficción resultan bas- límites entre autobiografía y ficción resultan bas-n bas-
tante borrosos. Esta parte habla de cuestiones que reflejan 
miedos y episodios íntimos o privados de la vida del artista. 
Sin embargo, estos episodios son presentados de forma fic-
cionalizada, donde la parte verídica de la historia narrada 
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tan sólo compone la base del monólogo. En él, el personaje 
habla de visitas a médicos y psicólogos, de problemas de 
memoria, de inseguridad e incertidumbre, de miedos al fra-
caso, a la pérdida de pelo y a hablar en público, retratando 
episodios que se refieren a su identidad sexual, al aborto de 
una antigua pareja y a pensamientos de suicidio. 

Fig. 4. Juan Antonio Cerezuela, Se abre el telón, 2011.

En el caso del artista Steve Reinke, éste utiliza la prome-
sa de la confesión con la intención de generar otro tipo de 
contenidos, haciendo uso de un “estilo confesional” que 
continuamente dialoga con la ficción. En sus vídeos, Reinke 
cuestiona la construcción de la identidad gay violando los 
códigos de una supuesta veracidad de los estilos confesio-
nales y documentales. Su serie The Hundred Vídeos muestra 
similitudes con la escritura autobiográfica en tanto que existe 
un texto y una voz en primera persona que se expresa de 
un modo confesional, pero que no corresponde a episodios 
reales de la vida del autor. Dentro de esta serie, Love Letter To 
Doug16 (1994) y Corey17 (1995) son dos cartas de amor dirigi-
das a dos supuestos varones adolescentes en las cuales se re-
velan las fantasías homoeróticas de su remitente mediante la 
combinación de la voz en off del autor sobre found footage. 

En otro vídeo de la misma serie, Reinke utiliza enuncia-
dos que directamente interpretamos como confesionales 
por el tipo de contenidos tratados, como sucede en Self 
Help18 (1994) o en Minnesota Inventory19 (1995). En éste 
último se yuxtapone una serie de enunciados de texto que 
pertenecen a un test psicológico de personalidad sobre el 
found footage de un hombre masturbándose. Entre los títu-
los que recorren la pantalla leemos: “Tengo diarrea una vez 
al mes; Mi vida sexual es satisfactoria; Veo cosas o animales 
o gente a mi alrededor que otros no ven; Ojalá pudiese ser 
tan feliz como otros parecen ser; Me atraen enormemente 
personas de mi propio sexo; A menudo he deseado ser una 
chica; Creo en la segunda llegada de Cristo.”20 

En Testimonials21 (1992) [Fig. 5], Reinke adopta otro re-
gistro totalmente diferente, donde cinco personas cercanas 
a él hablan a la cámara sobre lo bueno que es Steve en la 
cama. Sin embargo, no se trata de testimonios reales. En 
realidad, aunque algunas de estas personas eran amigos de 

Reinke, otras eran tan sólo conocidas. En cualquier caso, el 
artista no había mantenido relaciones sexuales con ningu-
na de ellas. Simplemente les pidió que se pusiesen ante la 
cámara y que contasen sus dotes como amante en la cama, 
de modo que tuvieron que inventárselo. 

Fig. 5. Steve Reinke, Testimonials, 1992.

Conclusiones
A lo largo de este artículo hemos intentado ofrecer tres 

perspectivas en torno a una redefinición del ritual de la con-
fesión desde la práctica artística.

El primer caso analizado tenía lugar cuando el sujeto 
enunciante no coincidía con el sujeto enunciado en la con-
fesión. En este caso, era otro sujeto distinto al autor quien 
realizaba la confesión por él. Sin embargo, esta (per)versión 
encierra una trampa, y es que las confesiones en primera 
persona satisfacen la premisa de Foucault en tanto que en-
tendamos que el sujeto enunciante aquí no es ninguno de 
aquellos sujetos que prestan voz al autor, sino aquel cuya 
labor enunciativa conlleva la realización, grabación y edi-
ción del vídeo; en tal caso, el propio autor del vídeo. Aún 
así, podemos sostener que este recurso ofrece una relectu-
ra del modo en que entendemos la confesión como discur-
so realizado en primera persona.

El segundo caso de (per)versión deriva de la condición 
foucaultiana de que la confesión no puede sino hacerse 
bajo la “presencia virtual” del otro. En esta ocasión, la pre-
misa foucaultiana es llevada al extremo, siendo la máquina 
la que puede registrar e incluso absolver nuestras confesio-
nes, ampliando así los límites acerca de quién o incluso qué 
puede llegar a convertirse en el receptor de la confesión. 

En el tercer caso expuesto, la confesión juega con la 
ambigüedad de ser sincera o no, rompiendo la promesa 
de la confesión. A partir de aquí la opción de la ficción se 
convierte en la fuga de los límites determinados por la au-
torreferencialidad de los géneros autobiográficos. 
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Las tres visiones expuestas apuntan hacia otras direccio-
nes o recorridos de la confesión en búsqueda de nuevos 
significados y sentidos. En un momento en el que los géne-
ros evolucionan y no permanecen encorsetados, las obras 
abordadas en esta investigación reflexionan sobre la confe-
sión cuestionando y ampliando sus fronteras dentro de la 
práctica artística. 
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RESUMEN

El presente texto es una reflexión que parte de un recorrido en paralelo, entorno a los tres últimos años de una ex-
periencia compartida: por un lado la creación artística, y por otro la practica arteterapéutica. En paralelo, quiero decir 
separadas una de la otra, por una parte como artista, productora de obra, por otro como arteterapeuta, es decir situada 
al otro lado de la creación, objetiva, pero formando parte de una creación subjetivada de la realidad. Partiendo del básico 
concepto freudiano de “transferencia”, trato de realizar un desplazamiento del concepto, para reflexionar sobre la rela-
ción trasferencial que se produce entre el artista-creador y su obra, o entre el espectador y la obra, que por algún motivo 
siempre misterioso, despierta algo no siempre reconocible. Por esa misma razón nos abre a interrogantes, que evocan a 
las fisuras del sujeto.

Trata de ser una mirada hacia aquellos aspectos se entrecruzan del arte y la vida, buscando unir textos procedentes del 
arte, el psicoanálisis o incluso la medicina. Trato de desarrollar, a modo de reflexión en voz alta, una aproximación poética 
a la relación entre nuestro cuerpo y la obra, entre la obra y nuestro ser, y nuestra posibilidad de ser a través del gesto 
esencial del arte. Paseando por autores de diversa condición como Ferenczi, Winnicott, o Juan Antonio Ramirez, indago 
en sus reflexiones sobre la condición del arte y busco en las relaciones de este con la clínica.

Decía Borges: “Escribir un poema es ensayar una magia menor”

Una magia menor, se encuentra muy cerca de una fisu-
ra. No hay grandeza, ni espectáculo. Tal vez se parece más, 
al truco fallido del mago, cuando es pillado en falta, por los 
ojos avispados del niño.

La fisura es la fina grieta por la que se cuela el agua, la 

que provoca una mancha de humedad casi imperceptible. 
También es una fina entrada de luz en la hendidura del muro, 
que nos convertirá en estrategas para poderlo atravesar.

Tal  vez en la creación artística se encuentre una posibilidad...

Realizar una obra de arte, es seguramente un acto de 
amor, a veces de desafío y casi siempre de riesgo. 
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que el acto creativo se convierta en un hecho coincidente 
con el propio acto de vivir. No es un fin en sí mismo, sino un 
factor de evolución, un proceso. 

Para que el sujeto pueda entrar y formar parte de la ex-
periencia artística, el arte no debe ser una simple empresa 
de difusión, una mera observación del producto acabado, 
que en tantas ocasiones deja perplejo al visitante, sino la 
integración de la experiencia creadora como orden funda-
mental del crecimiento del individuo.

Pero no siempre la función creadora, se convierte en re-
paradora de la angustia primaria. Si el  reencuentro con lo 
simbólico, se sumerge en las zonas oscuras del individuo, 
en los lugares que nunca se ha atrevido a nombrar, cabe 
el peligro de provocar una fractura de continuidad. Es por 
este motivo, que el acto de retorno a la vida, se ha de con-
vertir en un lento reencuentro entre la pérdida primaria y 
aquellas cimentaciones que desde el espacio de la ilusión, 
vamos apuntalando, hasta conseguir una trama lo suficien-
temente sólida que se sostenga en sí misma.

De ahí el arte...

Captar de la experiencia artística el fluir, sin tener tra-
zado necesariamente un itinerario previo, para poder ir 
desbrozando a medida que se transcurre. La creación lejos 
de ser una ciencia, solo podrá tomar de esta la posibilidad 
de realizar hipótesis, a sabiendas de que ninguna pregunta 
será jamás contestada. La experiencia artística habría de ser 
una experiencia siempre en circuito abierto; en posibilidad 
de construcción. Tanto si somos sujeto creador o sujeto re-
ceptor, al sernos trasmitida la subjetividad del otro, expe-
rimentamos desde la evocación, un fragilísimo resto que 
del otro quedó en nosotros. Y con ello se irá creando una 
sedimentación, que como artistas deberemos ir  movilizan-
do continuamente.

La obra de arte, nos obliga a un intenso diálogo con 
nosotros mismos y a una puesta en relación con el mundo. 
Un mundo, del que a veces nos sentimos profundamente 
desasistidos, ya que en el hecho creador, existe una pro-
funda necesidad del reconocimiento del otro. Es un acto 
nutritivo y nutriente a su vez. Al incorporarlo, darle cabida, 
en nuestro lugar interno, pero también, en su capacidad de 
crear nexo con la realidad. En la realidad compartida, que 
significa la experiencia cultural, como matriz acogedora del 
entorno del que formamos parte, y en la que también deja-
mos algo de nosotros.

Así, en nuestra posición de creadores, nos situamos en 
transferencia con la realidad, en una posición observadora 
y atenta. Y a la vez que  sentimos la fluidez del devenir de 
las ideas, renunciamos a su total  aprehensión.

Una experiencia artística profunda y sincera, nos sitúa 
necesariamente, en relación con la falta. Así la orfandad 

Al contemplar una obra que emociona, sea, obra plás-
tica, música, cine, literatura.... se produce el sentir anímico 
de la presencia del otro, esa puesta en relación del ser, con 
el ser del otro.  

En medicina se llama anamnesis a la primera recogida de 
datos que realiza el médico sobre el enfermo, a la primera 
conversación que entre uno y otro entablan. Para Platón 
la anamnesis era un conocimiento previo que precede a la 
percepción.

Hay en la creación una percepción que se anticipa a la 
obra. Una reminiscencia evocadora de un pasado, que va 
a ser generador de la nueva creación. Un dialogo sensorial 
del que apenas sabemos todavía casi nada.

Una obra de arte, es una ilusión...

Para  Winnicott, existe un espacio en que podemos ser 
rescatados: el espacio potencial, capaz de sobrevivir a la 
desilusión, es el espacio de juego, que después es sustitui-
do por la cultura, y que aquí extrapolamos al arte. De ahí 
que la necesidad de salvar ya de por vida un espacio para 
conservar la ilusión, se convierta en algo perenne, y no solo 
de la infancia. Por ese motivo pretendemos otorgar al arte 
poder de liberación de la ilusión, puesto que la desilusión 
formará parte del crecimiento, de la función natural de con-
vertirnos en humanos, y va a permanecer para siempre. 

¿Como encararnos entonces a la desilusión, con la pre-
tensión de generar una nueva ilusión?

Es difícil una creación sin nostalgia. La creación es un 
gesto errado. Es el descubrimiento de que el mundo que 
soñábamos ya no es posible, de que la omnipotencia pri-
maria, es un espejismo de una ensoñación tramposa, pac-
tada con la naturaleza, con el único fin de que aceptemos 
entrar en este mundo, de que nos vayamos atreviendo a 
deslizar hacia él. De ahí que al desaparecer la ilusión, haya 
una rotura que fragmente el mundo antes identificado. Se 
produce una falta de coincidencia entre lo que atañe al de-
seo y el encuentro con la realidad. De ahí que el encuentro 
con la ilusión, ya no pueda ser un encuentro, sino un reen-
cuentro con una parte que de ella pudo permanecer, para 
extendernos una liana que nos otorgue de nuevo, el poder 
de deslizarnos a unos metros elevados. 

Por esta razón el objeto artístico no solo puede ser ela-
borado. Ha de ser creado, descubierto y hallado, para poder 
capturar el sentimiento de “reconocimiento”, que acompa-
ña a la vivencia de descubrimiento: a la vivencia profunda 
de emoción y de trasmisión de un “algo”, que antes des-
conocíamos. Le podemos conceder la condición de pasaje 
entre el mundo interior y el mundo exterior. En tanto que la 
aceptación de la realidad “es una tarea sin fin”, la creación 
se convierte también en una tarea sin fin. De por vida nos 
vamos a encontrar con una realidad que afrontar, y de ahí 
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psíquica, pasa a convertirse en la impulsora de imágenes 
inconscientes, que van entretejiendo un nuevo vestido en 
nosotros. Una especie de admitir “ me constituyo más a 
partir de lo que carezco, que a partir de lo que poseo”. La 
obra de arte tiene sentido, en tanto encontramos a través 
de ella una re significación de nosotros mismos. Si por el 
contrario, lo que buscamos es una reafirmación, difícilmen-
te podrá tener un significado poético, libre y abierto.

El arte sería entonces, una desfiguración, en vez de una 
configuración. O una desfiguración que busca un encuen-
tro con una imagen más nítida de nosotros o del mundo 
que representa. Que a través de un nuevo encuadre, pre-
tende hacernos percibir una gestualidad, un fondo, un con-
traluz de una nueva escena, en proceso de creación. 

Aceptar de la obra el fracaso, para poder sentir hacia ella 
respeto y vínculo: hay más de lo que falta, que de lo que 
deja entrever. Que en ella brilla la ausencia de lo que no 
pudimos nombrar. Por ello la ausencia es el “corpus”. De 
lo que más hay, es lo que no está. Un resto simbólico que 
nos fundamenta.

De ahí que la experiencia artística, sea al final esa reduc-
ción simbólica, y se convierta en la “okupante”, del lugar 
del deseo. No pide permiso, se aloja a su parecer, y marcha 
cuando quiere. De ahí, que de tiempos, se hable de pre-
sencias, de ninfas. Roberto Calasso, en alusión al mundo 
homérico, habla de “posesión”, como potencias que nos 
transforman y en las que nos transformamos. De la mente 
como un lugar abierto, sujeto a incursiones, y cada una de 
esas incursiones, es la señal de una metamorfosis que trae 
una adquisición de conocimiento.

Escucharnos como artistas, o como tomadores de la obra 
de otros, significa integrar en nuestra experiencia aquello 
que la obra nos propone, atendiendo a lo que en ella senti-
mos como molesto o contradictorio, porque seguro que en 
la inquietud que nos provoca, hay algo que nos pertenece. 
En los silencios de John Cage, los espectadores se encon-
traban con una gran incomodidad ante su propio silencio. 
Cage, los avocaba hacía su propio vacio, que no podían 
soportar. Dice Calasso, que “una de las enfermedades más 
graves que padecemos es la del Lleno: la enfermedad de 
quién vive en una continuidad mental ocupada por un tor-
bellino de palabras entrecortadas, de imágenes tontamente 
recurrentes, de inútiles e infundadas certezas, de temores 
formulados en sentencias, antes que en emociones”.

La creación artística, parece en principio, cosa de uno: 
el sujeto que crea. Pero con el alumbramiento de la obra, 
pronto se convierte en cosa de dos. Es a partir de ahí cuan-
do nos podríamos preguntar. ¿Qué conoce el creador de 
su obra? ¿Qué sabe de ella?.¿Qué le devuelve la obra al 
sujeto?. Y como después de ese parto en soledad, crean 
su relación vincular con el mundo. ¡Difícil tarea no siem-

pre acorde con la ilusión depositada en el nacimiento de 
la nueva criatura!. Es sin embargo, a través del “vinculo a 
tres”, creador, creación y mundo, como se genera la “ilu-
sión”, de la pertenencia y nos ayuda a sostener y a tolerar 
la ausencia. 

Pero para que nuestra obra sea capaz de conducirnos 
hacia un nuevo espacio de libertad, tendremos que ser ca-
paces, primero de evocar la experiencia artística; después, 
de integrarla emocionalmente. Atender a las propuestas de 
juego y de deseo, de las que la obra nos habla, sin dejar-
nos impresionar por los signos de temor que nos pueda 
despertar.

El miedo a la angustia genera una obra de puro goce 
estético,(si es que lo alcanza), en el que por el propio miedo 
a la vacuidad, solo podemos percibir una ausencia de sin-
ceridad, de verdad o de riesgo. Ello no significa que la obra 
“sincera”, tenga un mayor valor artístico, pero sí que posee 
la valentía de enfrentarnos a nosotros, haciéndonos asumir  
el riesgo de nuestra transformación. Se inserta en nosotros, 
según el psicoanalista Miquel Izuel, como “una matriz que 
implica construir las conjeturas necesarias y eficientes, po-
ner en relación la realidad psíquica con la realidad exterior, 
en la que participamos creándola”.

Para concluir...

Mantener la “ilusión”, o mantenerse en el “estado de la 
ilusión”, constituye una fragilísima  prueba psíquica, en la 
que nuestra armonía vive en relación al otro.

Ser capaces de creer, que como funambulistas, nos po-
demos mantener en esa ilusión, aunque sea una ilusión al 
borde de un abismo. A veces en el límite de su existencia. 
La construcción de la vida, es la construcción de una  ilusión 
y cuando un grupo de seres comparte una misma expe-
riencia, estamos hablando de una experiencia ilusoria. De 
subjetividades compartidas en un proyecto ilusorio común. 

Por lo tanto la obra, lejos de ser un fin, ha de ser un 
diálogo abierto con nosotros mismos, que nos conduzca a 
engendrar pensamientos nuevos, para reiniciarnos en una 
transición de imágenes simbólicas. Una disolución de nues-
tro ser, para poder silenciarnos ante nuestro propio ruido, 
para sustraernos de nuestros ecos y así atender la escucha 
de nuestros silencios. Para después poder mirar hacia el 
mundo...

Para Szczeklik, se constituye, en un “Recuerdo que vuel-
ve solo en los raros momentos de gracia. Esto ocurre cuan-
do algo quebranta la costra de nuestra indiferencia y nos 
arranca de la monotonía laica, cuando aumenta la intensi-
dad de la vida en cualquier dirección”.

Gracias.

Beatriu Codonyer
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RESUMEN 

En los años setenta, España se veía inmersa en un proceso de inminente descolonización de los territorios africanos con 
motivo de la suscripción de los acuerdos para su integración en la Organización de Naciones Unidas. Este hecho desenca-
denó el conflicto derivado del intento de autodeterminación de las colonias. El arte no quedó al margen de estos avatares 
políticos y llevó a algunos artistas, en los posteriores años, a seguir la estela de las raíces del arte en aquellos territorios 
aproximándose a las culturas africana y oriental (hemisferios olvidados para el mundo occidental). Este fue el caso de 
Enric Alfons (Cullera, 1949) que comenzó su carrera pictórica a mediados de los años setenta paralelamente a diversas 
actividades culturales que podríamos calificar de contenido político. En este trabajo se analiza la experiencia de Enric como 
artista trashumante a partir de su iniciación en la profundización del conocimiento de países como África y Oriente con el 
objetivo de conectar con las raíces que dieran sentido a su obra. Hoy, tras cuarenta años de carrera artística, nos hallamos 
ante un proyecto que se ha ramificado pero que no ha perdido un ápice de vigencia.

ABSTRACT 

In the 1970s Spain was immersed in a process of imminent decolonization of the African territories on the occasion 
of the signing of the agreements for integration into the United Nations. This fact sparked the conflict arising from the 
attempt at self-determination for colonies. The art was not apart from these political vicissitudes and led to some artists, 
in subsequent years, to follow in the footsteps of the roots of the art in those Territories approaching the African cultures 
and Eastern (forgotten hemispheres for the Western world). It was the case of Enric Alfons (Cullera, Valencia, 1949) he 
started painting career in the mid-1970s. At the same time he carried out cultural activities which we could describe as 
political content. This paper examines the experience of Enric as Nomad artist from his initiation in the deepening of the 
knowledge of countries such as Africa and the Middle East in order to connect with the roots that give meaning to his 
work. Today, after forty years of artistic career, we are front a project that has branched out, but that has not lost one iota 
of validity.
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1. Introducción. Un poco de historia

Haciendo un poco de historia, me remontaré a los años 
50, con el fin de establecer un antecedente en la trayectoria 
artística de Enric Alfons. A nivel mundial, durante la Guerra 
Fría se constituía, en París, el Congreso por la Libertad de la 
Cultura apoyado por la CIA con el fin implícito de 

“contrarrestar el totalitarismo soviético mediante la pro-
moción de la democracia (en un sentido no comunista)”. 
Con la creación de esta institución, se iniciaba una guerra 
ideológica no declarada por unos dirigentes formados en la 
cultura humanista procedentes de un espectro de tenden-
cias diversas alejadas del radicalismo. Su discurso (encubier-
to a través de algunas “fundaciones y figuras filantrópicas”) 
también iba dirigido a los países coloniales y postcoloniales 
que, en 1960, se hallaron en emergencia, tanto en África, 
como en Asia (Mc Dermott, 2006: 959-960).

En aquellos años, Europa remontaba el debacle de la 
posguerra de la segunda gran guerra con el discurso espe-
ranzado de Robert Schuman que, el 9 de mayo de 1950, 
sentaba las bases del sueño de la Europa unida (Lejeune, 
2000:232). Entre tanto, desde el Congreso por la Libertad 
de la Cultura se apoyaba la idea de que España debía de 
participar en la integración europea, pero dando el paso 
previo de democratizar sus estructuras políticas.

En España, en 1958, un grupo de escritores encabezados 
por Dionisio Ridruejo,1 establecieron las primeras reuniones 
con representantes franceses de la citada organización. Se 
había iniciado el camino hacia una cultura democrática 
contra el franquismo (Amat, 2010: 19). Pero políticamen-
te, como consecuencia de las exigencias de los planes de 
Estabilización aplicados por el gobierno de la dictadura, 
España, en 1962, se enfrentaba a una de las mayores rei-
vindicaciones laborales a través de una serie de huelgas que 
se prolongaron durante más de dos meses y que pusieron 
en un brete al régimen autárquico. En una manifestación 
multitudinaria en Madrid se aliaron, intelectuales, poetas 
y escritores por la defensa de los intereses de los mineros 
asturianos. Fue una de las movilizaciones con más repercu-
sión tras la Guerra Civil (Vega, 2002: 17).

Pero el arte no quedó ajeno a todos estos avatares. En 
1964, el grupo Estampa Popular de Valencia creó un texto 
que tuvo el carácter de manifiesto constitutivo a la vez que 
intentaba esgrimirse como vanguardia frente al grupo de 
Estampa Popular de Madrid, aduciendo que la escasa inci-
dencia de sus acciones se debía a “errores de estrategia” 
(Haro, 2010: 157).

Como vemos, la turbulencia política tuvo su reflejo en 
el arte con la emergencia de una vanguardia en tono de 
“ruptura”, algo que algunos años antes los poetas habían 
puesto en práctica en 1959 con la “canonización de la pró-

diga promoción de poetas españoles de los 50 [que] se or-
ganizó en torno a la figura de Antonio Machado, a partir de 
la llamada operación generacional” fraguada por Castellet 
(Romano 2009:1). Eran tiempos que discurrían entre la re-
novación y la ruptura como veremos más adelante en todos 
los niveles, literario, artístico y político.

Toledo, 1965
Portada del libro de Jordi Amat, Los coloquios Catalu-

ña-Castilla (1964-1971). Abadía de Montserrat, 2010

En 1964, se iniciaron los “Coloquios Cataluña-
Castilla”en los que se comenzó a debatir, hasta 1971, el 
modelo territorial en el que debía basarse la España demo-
crática.

Pero en los años 70 es cuando salta a un primer plano la 
cuestión del Magreb. España, apremiada por las presiones 
internacionales y la agonía de la dictadura entró en nego-
ciaciones con Marruecos y Mauritania a instancias de la res-
puesta contundente de una “Marcha Verde”encabezada 
por civiles y que cruzaba de modo inminente la frontera 
entre Marruecos y el Sahara español, el 6 de noviembre de 
1975 (Vaquer, 2007: 126).

Las negociaciones condujeron a la renuncia, por parte 
de España, a la descolonización del Sahara español, según 
las estipulaciones de Naciones Unidas y “transfirió sus res-
ponsabilidades a una administración conjunta entre Ma-
rruecos, Mauritania y la Yamaa, la asamblea tribal del Sáha-
ra Occidental, abriendo el camino a la ocupación del Sahara 
Occidental por parte de sus dos vecinos” lo que llevó al 
inicio de un período de resistencia que fue denominado 
Frente Polisario. El resultado final, por todos conocido, fue 
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una herida cerrada en falso para España con la proclama-
ción de la República Árabe Saharaui Democrática por parte 
del Frente Polisario (que reconoció Argel) y, la ruptura de las 
relaciones entre Marruecos y Argelia (Vaquer, 2007: 127).

Es evidente, que la raíz de la cuestión de la descoloni-
zación del Sahara Occidental nunca quedó resuelta y pese 
al gran debate a nivel político nunca hubo un verdadero 
consenso interno, desplazando la problemática diplomá-
tica, en los años 90, hacia instancias superiores como la 
Unión Europea.

Pero todo ello, en relación con los inicios de la trayecto-
ria artística de Enric Alfons, cabe situarla en los años finales 
de la dictadura franquista, previos a la transición democrá-
tica, en el País Valenciano. Estos años se caracterizaron por 
una notable efervescencia artística que se materializó en un 
gran número de actos culturales colectivos. Un ejemplo fue 
la participación de Enric Alfons en la primavera de 1976, 
en la exposición con el título Els altres 75 Anys de Pintu-
ra Valenciana. La muestra se expuso en las Galerías Punto, 
Temps, y Val i 30, de Valencia y constituyó el contrapunto a 
la organizada por el Ayuntamiento de Valencia con el título 
75 Años de Pintura Valenciana. 

A partir de este hito, se formó un colectivo de artistas 
denominado Col·lectiu d’Artistes Plàstics del País Valencià, 
en el que quedó integrado Enric Alfons. El colectivo tenía 
por objetivo realizar una interpretación alternativa e inde-
pendiente de las trayectorias artísticas de pintores valencia-
nos al margen de las instituciones. 

Otra de las participaciones de Enric Alfons a través del 
citado colectivo fue el “Homenaje de los pueblos de España 
a Miguel Hernández” realizado en entre el 17 y el 23 de 
mayo de 1976 en el barrio de San Isidro de Orihuela, en 
Alicante. Los artistas tomaron el barrio para poner de mani-
fiesto la injusta pérdida del poeta. Los actos no estuvieron 
exentos de tensión por parte de las fuerzas policiales que 
trataban de controlar en todo momento el desarrollo de los 
actos que tuvieron asistencia masiva.

Iniciada la transición democrática, en 1978, Enric Alfons 
se integra en los Grups d’Acció Cultural del País valencià, 
realizando diversas muestras itinerantes por las comarcas 
del País Valenciano. También participó en la exposición iti-
nerante “Anti-Imperialista” organizada por el Ayuntamien-
to de Valencia que inició su recorrido desde los Bajos del 
Ayuntamiento de Valencia al Instituto Jovellanos de Gijón, 
pasando por la Sala Goya de Zaragoza y la Universidad 
Autónoma de Bellaterra” (Díaz Azorín, 2006: 135). Como 
colofón, en este mismo año, participó en un homenaje a 
Antonio Machado que tuvo lugar en Cullera, y del que se 
desconoce todo. Más tarde, en 1981 participará en el ciclo 
“Art a l’escola” en las EEPP de San José de Valencia.

Pero en relación conectando con la cuestión del Magreb, 
expuesta como introducción, en 1982, Enric Alfons, realiza 
una primera estancia en Marruecos en la Medina de Fez, la 
experiencia supuso la convivencia con otras culturas y otras 
religiones. Dos años después, en 1984, Enric Alfons pre-
sentó una colección de trabajos que abordaban la temática 
de la mujer, la máscara, y el erotismo de lo oculto. A partir 
de entonces, Enric se convertirá en un artista trashuman-
te compatibilizando sus tareas docentes, e iniciando una 
profundización en distintos países de África y Oriente. Su 
objetivo será conectar con las raíces que den sentido al su 
propio arte. 

Medina de Fez, 1982
Catálogo de la exposición Deessa Màscara, 1984

Realizada esta breve introducción, a continuación planteo una 
revisión, desde la perspectiva artística, de algunas temáticas rela-
cionadas con las crisis del mundo occidental frente al conflicto en 
el que todavía viven sumidos algunos territorios que podríamos 
calificar de hemisferios olvidados, hoy, en el siglo XXI.

En primer lugar analizaré cuál fue el proyecto de Enric 
Alfons en sus comienzos cuya característica principal fue el 
nomadismo artístico, para después abordar sus ramificacio-
nes en los años 90 y su continuidad reciente. 

2. El proyecto inicial y sus ramificaciones

El proceso de universalización de la ideología operado 
en los años 60 propició que este concepto fuera definido 
como una herramienta para entender los procesos de sig-
nificación cuyo ocus propio es la teoría de la cultura (Ariño, 
1997: 207). Más tarde, Baudrillard nos ha venido a decir 
que donde imperan los simulacros no hay lugar para la 
ideología, el hecho es que hoy vivimos en una sociedad 
basada en el simulacro donde la ficción, la imitación y, la 
falsificación, no deja apenas lugar a la visibilidad de la ideo-
logía del artista. Este expresa su cosmovisión en sus obras 
dando origen a un discurso (término que reemplazó al de 
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ideología según la escuela postestructuralista). Este espiral 
de términos nos conduce a una neutralización de la reali-
dad que incita a realizar una revisión de algunos discursos 
artísticos con el fin de desvelar cuál es la ideología que sub-
yace en ellos. 

A partir de esta conceptualización y tomando la in-
terpretación que hace del discurso Antonio Ariño (1997: 
212), el discurso de Enric Alfons, se halla integrado en su 
práctica artística y algunos de sus textos que configuran su 
identidad, y su posición respecto al entorno. Se trata de 
un discurso dotado de forma y contenido que conecta con 
la mirada sociológica de lo he denominado “hemisferios 
olvidados”.

Lejos de realizar una interpretación de su obra, propon-
dré a continuación el análisis del discurso artístico para 
enunciar cinco fases donde se recogen, en orden cronoló-
gico, su trayectoria artística surgida en los comienzos de los 
años 70 y que, como veremos, va siendo modelada por el 
artista de forma constante hasta llegar a la etapa presente. 
En ese proceso, se produce una ramificación del proyecto 
inicial influido por la experiencia vital del artista a partir de 
sus múltiples viajes. 

Para definir el estilo de la obra de Enric Alfons me apo-
yaré en unas palabras de Susan Sontag, decía que �hablar 
del estilo es una de las maneras de hablar de la totalidad de 
una obra de arte. Como ocurre en todo discurso sobre to-
talidades, el referirse al estilo exige apoyarse en metáforas” 
(1996: 42). De este modo, a través de la metáfora el artista, 
Enric Alfons, declara su estilo. Para Sontag, la identificación 
del discurso dependerá de la espesura de esta metáfora. 
Por otro lado, “todo estilo es un medio para insistir sobre 
algo” (1996: 66), por lo que esa insistencia es lo que de-
clara las recurrencias en una obra. La insistencia en que el 
Enric Alfons incide en ciertos aspectos es el modo en que 
se manifiesta su manierismo, es algo que veremos reitera-
damente a lo largo de su trayectoria artística.

En relación con las temáticas, conectando con lo ex-
puesto anteriormente, la obra inicial de Enric Alfons apunta 
hacia la emergencia de una ideología, que si bien, en un 
principio estuvo marcada por la vinculación con los grupos 
y sus actividades artísticas nacidos en los años 70, pronto 
se despegó para seguir con determinación una opción per-
sonal.

Por otro lado, cabe decir, respecto a la recepción crítica 
de la obra de Enric Alfons, que ha sido abordada por algu-
nos críticos de arte como, Roman de la Calle, Juan Ángel 
Blasco Carrascosa, Fernando Golvano, David Pérez, entre 
otros. Aunque no he entrado a realizar una valoración ex-
haustiva, sus consideraciones me han servido para estruc-
turar la trayectoria del artista hacia una perspectiva desde 
la que realizar el análisis de su obra.

2.1. Etapas en la obra de Enric Alfons

Primeras series

El inicio de las primeras exposiciones individuales de 
Enric Alfons se sitúa en torno a 1974. No obstante, cabe 
destacar que desde 1969, Enric Alfons, comienza a recibir 
numerosos premios y distinciones, destaca en 1973, la con-
cesión de la medalla de bronce al mérito de las Bellas Artes 
del entonces ministerio de Educación y Ciencia. En ese mis-
mo año obtiene el primer pensionado por la Fundación de 
Arte Castellbanch para la ampliación de estudios en Italia; 
y en 1974, obtiene el de paisaje de la Diputación Provincial 
de Valencia. En 1975, cuenta ya con obra en el Museo His-
tórico Municipal de Valencia. 

El estilo de las primeras series se centra en los paisajes 
del natural que se combinan con otros paisajes de ciudad, 
estos, integran elementos como calles, coches, estableci-
mientos o viandantes.

 “Trastos”, 1977
Folleto de la colección del Ayuntamiento de Valencia

Posteriormente, en 1977, la obra “Trastos” ingresa en la 
Colección Pictórica del Ayuntamiento de València por ha-
ber sido galardonada con un accésit al Premio Senyera de 
1970. Aunque esta obra no ve la luz hasta la publicación 
del catálogo en 1983, con el mismo nombre, a cargo de 
Miguel Catalá Gorgues, hago hincapié en ella ya que se 
trata de una obra reveladora que establece un punto de 
restauración en trayectoria pictórica de Enric Alfons que 
más adelante veremos emerger. La elección de los objetos 
pertenecientes a la vida cotidiana, evocan un pasado re-
ciente ligado a las tareas domésticas. La figurilla ubicada en 
la esquina inferior derecha focaliza la atención del especta-
dor como un catalizador de la experiencia religiosa que el 
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autor manifiesta a través de un paisaje onírico.

Pero se producirá un primer punto de inflexión en la se-
rie Pintures sobre la vida i la mort que fue expuesta en la 
Galería Estil de Valencia en octubre de 1980. Alfons, alcan-
zará la perfecta mímesis con una naturaleza muerta forma-
da por hojas, mariposas y mosca. Pero esto no será más que 
el punto de partida para la siguiente etapa que quedará 
esbozada en la serie Tafanejar expuesta en la Sala de ex-
posiciones del Ayuntamiento de Torrent a finales de 1981. 

En esta ocasión, las obras integrarán personajes indivi-
duales, serán los primeros “fetiches” femeninos. Al mismo 
tiempo aflorarán los primeros textos del artista en forma 
de poema en el pequeño catálogo: “fetitxe, tafaner / mira, 
busca / afitona, inconscient / racional i irracional / acció ac-
cione / pintar pinte”. El texto nace con un lenguaje de-
construido en versos cortos que conectan con el proceso 
creativo artístico dentro de un marco que oscila entre lo 
consciente y lo inconsciente.

Primera etapa 1982-1989

Los cambios observados en esta etapa primera serán in-
fluidos por el primer viaje a la Medina de Fez, en 1982, reve-
lan una búsqueda del primitivismo. En estos años es cuando 
surge paralelamente una preocupación constante del artista 
por la inmigración magrebí que se vio reflejada de un modo 
intenso en las obras de este período, y posteriormente ejer-
cieron de faro catalizador al producirse el reencuentro con 
Pascual Moreno, amigo de juventud, con quién Enric había 
compartido sueños y esperanzas de futuro.

En 1981, Enric Alfons obtendrá el Premi Alfons Roig de 
la Diputación de Valencia con la serie Fetitxes andalusins 
que fue expuesta en 1982 en la Sala Parpalló de Valencia 
en noviembre. La mujer, es el eje central de la recurrencia 
temática que plantea en esta serie el artista. En este mo-
mento, se ha producido una radicalización en su proceso 
creativo de modo que las obras de esta serie poseen gran 
formato, en su mayoría 200 x 135 cm, un fuerte cromatis-
mo, y las figuras se presentan hieráticas. En contraposición, 
hay otras se reducen considerablemente, son unos oleos 
pintados sobre madera con el título “Fetitxes bancants” 
que pueden ser consideradas como un eslabón, precedente 
a las tablillas de tamaño 20 x 30 cm, que surgirán más tar-
de. Como excepción, en la muestra se presenta la escultura 
de un fetiche elaborado en cartón con una altura de 175 
cm. 

La concesión, en 1983, de la beca del entonces Minis-
terio de Cultura para jóvenes creadores, con la finalidad 
de profundizar en el tema Arte y Primitivismo le permitió 
desarrollar su tesis doctoral que defendió en 1987 con el tí-
tulo “Sobre el Art Brut, las creaciones de Pepe de Valencia” 
obteniendo el título de doctor en Bellas Artes por la Univer-

sitat Politècnica de València. Para la realización de la tesis y 
obtención de materiales se vio obligado a viajar hasta París, 
ciudad que se convertirá más tarde en habitual destino.

En 1984, expone una nueva serie con el título Deessa 
màscara en la Sala de Exposicións de la Caixa de Pensions 
en Valencia, junto al escritor Ferran Cremades, cuya aporta-
ción consistió en unos textos poéticos elaborados para las 
obras de Enric Alfons.

Fetitxe andalusí
Serie: Fetitxes andalusins, 1982
Técnica: carton. Altura: 175 cm

Catálogo exposición Premios Alfons Roig, 1982

Las obras, continúan siendo de gran tamaño y contienen 
elementos de la serie anterior. La mujer del norte de Áfri-
ca sigue siendo la recurrencia temática predominante pero 
con un nuevo factor de variabilidad ya que el artista focaliza 
su creación en el rostro y las diversas máscaras que lo cu-
bren. Estas obras, “Regard sanguinaire”, “Regard de feu”, 
“Regard d’agoudal”, “Mariè de Fès”, “Toulmine mask”, “Dees-
sa” o “Mirada blanca”, refieren a la mirada de diversas mujeres 
en distintas situaciones. En su conjunto, ofrecen son una visión 
ancestral de sus lugares de procedencia que conectan con un po-
der telúrico y espiritual más allá de lo racional. El correlato textual 
lo aporta Ferran Cremades con sus textos dirigidos especialmente 
a destacar el erotismo de la mujer, oculto tras la máscara.

Cinco años después, en noviembre de 1989, la serie Mal-
hafa, es expuesta en la Galería El Ensanche de Valencia. En 
estas fechas Enric Alfons ya es profesor de dibujo en la Fa-
cultad de BBAA de Sant Carles y su obra se halla recogida en 
diversos museos y colecciones que se añaden a aquella pri-
mera obra que fue depositada en el Museo histórico Munici-
pal de Valencia. En estos años, algunas instituciones cuentan 
con obras de Enric como, la Diputación Provincial de Valèn-
cia, el Cabinet des Estampes de la Ville de Genève en Suiza, 
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el Ayuntamiento de Paterna, Burjasot, o Cullera, y el Museo 
Popular de Arte Contemporáneo de Vilafamés en Castellón. 

La serie Malhafa (1989), no tiene correlato textual, pero 
sigue la línea de las obras de gran formato bajo la misma te-
mática de las anteriores series aunque hay una nueva variante, 
es la presentación del cuerpo de la mujer. Se produce un aban-
dono del erotismo de la anterior serie (Deessa màscara) pro-
duciendo una intensificación del factor espiritual de los perso-
najes que, de alguna manera, nos evoca a aquella pequeña 
figurilla religiosa incluida en la obra “Trastos” realizada en los 
años 70 y que, como veremos más adelante, constituirá un 
nuevo factor de recurrencia que ha aflorado recientemente. 
Se trata de una visión más espiritual de la mujer, como virgen 
y diosa creadora, tal y como apuntó Leopold Sedar Senghor al 
escribir acerca de los poemas de Mririda N´Aït Attik traducidos 
por René Euloge, del Áfrique-mère (1986: 6-7).

Bajo los malhafas (piezas tradicionales de la vestimenta africana) 
de múltiples colores, Enric, muestra a las mujeres como si se tratara 
de una magnífica colección sobre una pasarela al óleo donde se 
revela el colorido y abre paso a la intuición de las texturas de los 
tejidos. Los rostros están indefinidos, se exhibe la voluptuosidad 

encubierta como en un primer plano de una fotografía estática.

Detalle de uno de los cuadros de Enric Alfons de la 
serie Malhafa. Fotografía Toni Balanzá, junio, 2013

Segunda etapa 1990-1993

A comienzos de los años 90, la internacla obra de Enric 
Alfons es evidente con la realización de algunas exposicio-
nes fuera de España, como la llevada a cabo en la Galerie 
Esthete de Bruselas y la incorporación de obras al Museo de 
la Resistencia Salvador Allende en Chile. 

Esta segunda etapa se abre con la serie Espills d’un jardí 
que fue expuesta en enero-febrero de 1992 en la Sala de 
exposiciones del Centro Cultural Bancaja. En las obras que 
la integran se mantienen algunas de gran tamaño, pero 
surge con fuerza la atomización de un nuevo formato, ta-

blillas de reducido tamaño, todas ellas elaboradas al modo 
de apuntes del natural en un tamaño 20 x 30 cm.

Serie Espills d´un jardí, 1992
Tablillas 20 x 30 cm

Por tanto, se observa una variante formal radical en 
esta serie, es la considerable reducción en el tamaño de las 
obras. En ellas, parece percibirse el desenfoque de la temá-
tica recurrente pero es solo una apariencia. La mujer esbo-
zada anteriormente, aunque permanece con sus malhafas 
y vestimentas llamativas, rasgos disueltos en una imagen 
sintética de carácter simbólico, agrupadas en una misma 
obra, configura un jardín humano. Pero no solo la mujer 
está presente, sino que abre un nuevo abanico de posibili-
dades donde Enric inserta minuciosamente fragmentos que 
contienen, tanto las huellas de su tradición pictórica como 
del fenómeno de la inmigración, todo ello, en un contexto 
espacial de intercambio en el que están presentes tanto, 
África, como París. 

Es evidente que la conexión con los viajes realizados 
fueron ramificando la temática inicial de las obras. Pero en 
esta ocasión las temáticas focalizan las escenas cotidianas 
de París, especialmente los domingos después del medio-
día, en los barrios donde se concentra la inmigración. Estas 
escenas se combinan con otras procedentes de África. 

En este sentido, la temática que recupera Enric en sus 
tablillas podemos relacionarla con el movimiento surrealista 
surgido en París respecto del período en que se vio vincula-
do a la negritud. Gracias a poetas africanos llegados a Pa-
ris, como Aimé Cesaire, y después, Leopold Sedar Senghor, 
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el color negro llegó a ser reivindicado por el movimiento 
surrealista en nombres como el de Joan Miró, recordemos 
la pintura-poema Une étoile caresse le sein d’une négres-
se” (“Estrella acariciando el pecho de una negra”), pintado 
en 1938.3 O recordemos, por ejemplo, la influencia de las 
máscaras negras en la obra de Pablo Picasso. En los albores 
del siglo XX, en París, el arte tenía una connotación negra, 
hoy en el siglo XXI, la obra de Enric Alfons no se halla al 
margen de esta tradición que en España nunca fue desarro-
llada en todas sus potencialidades dado que esta corriente 
discurrió paralela a la Guerra Civil española. 

Por otro lado, en este período aparecen tablillas realiza-
das en lugares como Albania o el Kurdistán turco. En ellas, 
los temas recogen momentos, tradiciones, escenas puntua-
les en las que Enric Alfons ha participado como observador. 
Estas pequeñas obras transitan por una fuerte experimen-
tación del color que las dota de gran expresividad aunque 
es posible percibir la variación temática e introducción de 
nuevos elementos formales. El artista se sumerge en el jue-
go de las líneas asimétricas y los puntos; las representacio-
nes de objetos cuya dispersión se hace cada vez más noto-
ria. Las tablillas que integran esta serie constituye uno de 
los momentos de mayor esplendor y emergencia creativa 
en la trayectoria artística de Enric Alfons. 

Aparecen también algunas reescrituras de las temáticas 
ya abordadas en forma de “estudio” con el fin de desarro-
llar después obras de mayor tamaño, o bien, simplemente 
se trata de reiteraciones de una obra como manifestación 
del estilo del autor. 

La relación textual que se establece en las obras conecta 
con los diversos cuadernos de notas que se visibilizaron al 
extraer algunas de sus notas para el catálogo de la exposi-
ción de esta serie. Además, la reiteración de palabras en las 
obras, como “Yol”, o el montaje de un texto sobre la obra, 
tuvo un carácter excepcional, a la vez que novedoso. Todas 
estas técnicas, como veremos más adelante, Alfons volverá 
a utilizar como recurso creativo.

En 1993, surge una curiosa aportación en la  exposición 
“Encuentros en el zócalo” expuesta en la Galería Luis Nis-
hizawa de México y, posteriormente, en la Universitat Po-
litècnica de València.”Jardín” (1993) es una obra realizada 
en alambre, que descubre una faceta nueva en el proceso 
de experimentación escultórica que ya se operaba desde la 
anterior etapa. Se trata de una reescritura una de las obras 
presentadas en la serie Espills d’un jardí, ya mencionada.

En este mismo año, 1993, Enric Alfons expone la serie 
Gouttes d’or dans la ville en la Galería Rosalía Sender. Se 
trata de una serie que podemos considerar de monográfica 
que gira en torno a la temática de la inmigración parisina. 
Mantiene la temática de la anterior serie, a la vez que pre-
senta pinceladas simbolistas en algunas de sus obras. La 

intensificación del color se produce introduciendo nuevos 
colores, como los de la gama del azul en los fondos donde 
predomina la gama de amarillos.

Las obras captan escenas cotidianas, en Londres, don-
de, por ejemplo, unas mujeres africanas se sitúan bajo los 
secadores de cabello, de moda en los años setenta; o en 
París, cuando los tintoreros sonikes invaden la Place l’Etoile 
intentando recobrar un Norte que sitúe sus proyectos de 
vida en una dirección propicia. Alfons pone notas de ironía 
en la mímesis que realiza y, por otro lado, se observa una 
dilución del artista en el óleo de las tablillas pintadas en 
ambas series. Diríamos que no existe a no ser por la firma 
que ha dejado estampada en cada una de ellas.

Este correlato textual que establece el propio Enric Al-
fons en el interior de su obra, se centra sobre todo, en in-
sertar el nombre del lugar donde fue elaborada, a modo 
de título o al incluir palabras como variante explicativa de 
personajes, lugares o acciones.

En resumen, ambas series tienen como característica común 
ser el resultado de un proceso de sintetización que ya se obser-
vaba en las últimas obras de la etapa anterior (Malhafa, 1989). 

Tercera etapa 1994-1999
“Souk, Larache”, serie Dormir al ras, 1994

En estos años obras de Enric Alfons forman parte del 
Fondo de Arte Contemporáneo de la Universitat Politècnica 
y de la Obra Cultural Bancaixa en Valencia y aparece una 
nueva serie que será decisiva en el discurso pictórico de 
Enric Alfons. La serie Dormir al ras, fue expuesta en la Caixa 
Rural de Torrent, Torrent, Valencia en noviembre de 1994. 
El artista en estos años ya cuenta con un conocimiento pro-
fundo del Magreb, su discurso pictórico se ha volcado total-
mente hacia la problemática de la inmigración. 

Las obras de Dormir al ras (1994), podríamos decir, que 
fueron creadas desde una intencionalidad abocada al sin-
cretismo pictórico. A través de él se aúna la tradición sin 



 

248

Estela Julia Correcher
Hemisferios olvidados. Enric Alfons, revisión de una propuesta pictórica de los años 70

abandonar el primitivismo y fuerte cromatismo iniciales. 
Este sincretismo discurre a través de un relato fragmentario 
sin aparente conexión, desprovisto de principio y de final. 

Enric Alfons y Mohamed El Geryb 
junto a los restos de una patera. Cádiz, 1992

Esta serie no quedó limitada a la fijación de una temá-
tica sobre el lienzo sino que fue el resultado de una acción 
previa llevada a cabo. Enric Alfons, Mohamed El Gheryb y 
Pascual Romero, visitaron las playas de Tarifa para ver los 
testimonios del naufragio personal de muchos inmigran-
tes provinientes del hemisferio Sur. Juntos iniciaron un viaje 
desde Tarifa hasta llegar a África, recorriendo lugares como 
Ued, Lao, Tánger o ChefChauen, pasando por la Comu-
nidad Valenciana, en la comarca de L’Horta o Castellò de 
la Plana. La finalidad era reconstruir el itinerario inverso al 
relato de unas historias de vida que se iban plasmando por 
un lado, en los cuadernos de viaje de Enric y, de otro, en 
el libro que más tarde vería la luz en la editorial VOSA, de 
Madrid, al dictado de Mohamed y la pluma de Pascual Ro-
mero, en 1994.

Las obras expuestas, a diferencia de las anteriores series, 
son de tamaño medio (120 x 150 cm) observamos cómo 
se ha fragmentado el discurso plástico que combina con 
reflexiones extraídas de sus cuadernos de notas. Las obras 
parecen pivotar entre dos lugares geográficos, el Magreb y 
el País Valencià. Así se observa en las obras “Tánger, Zoco 
Chico”, “Souk, Larach”, “Dinar a les casetes de l’Horta”, 
“Hammam de Foios”, “Barraca de Kabilencs”. Otras temá-
ticas como prostitución, drogas o desarraigo, se muestran 
en sintonía con estos otros títulos, “Llocs de contractació” 
o “Aftal solussion”; o la problemática de los inmigrantes 
que llegaban en pateras a España en “Zapatos de Tarifa”, o 
“Buscando una estrella”. El correlato textual de estas obras 
se mantiene a título de cita con la referencia a lugares o 
nombres. 

En contraste, con motivo de la exposición antológica de 
los pensionados de paisaje de la Diputación de Valencia or-

ganizada por los alumnos del Curso de Museología del CEU 
San Pablo, que se expuso en la Sala Parpalló de Valencia en 
julio de 1996, emergían dos obras que nunca habían visto 
la luz, se trata de “Palau de la Generalitat”, 1974, corres-
pondiente al segundo ejercicio de la oposición realizada en 
febrero de 1974, y “Tierras”, 1975, trabajo final de pen-
sión. Ambas obras entroncan con el estilo paisajístico de 
Enric Alfons incardinado en los primeros años 70.

Pero el nuevo viraje que se ha iniciado en esta tercera 
etapa, tuvo su continuidad en 1997, con el ciclo de ex-
posiciones antológicas que llevó por título �Igualdad[es] 
diferencias” organizadas por la Dirección General de Pro-
moción Cultural, Museos y Bellas Artes de la Consellería 
de Cultura, Educación y Ciencia. Su comisario, David Pérez 
llevó la exposición a diversos lugares de Italia y el País Va-
lencià. Entre ellos, Palazzo Pinucci y la Galería Via larga, am-
bas de Florencia, Italia; y Alcora, Altea, Alginet, Benicarló, 
Burriana, Elda, Sant Vicent del Raspeig, Cullera, entre otros 
municipios. La muestra integraba algunos trabajos realiza-
dos por Enric Alfons de la serie anterior, Dormir al ras. Pero 

“Entre cambistas”, carbón sobre papel, 1996 

a título individual en este año tendrá lugar la exposición 
de otra nueva serie, Apunts albanesos, en la Sala Rosalía 
Sender que se alargó hasta enero de 1998. La mayoría de 
obras pertenecientes a esta serie fueron realizadas entre 
el Kurdistán turco y las fronteras con Albania y Grecia, en 
1996. Algunas de ellas se caracterizan por tener un fuerte 
contenido simbólico, y se recogen en subseries como Entre 
cambistas, o Regugiatët. Elaboradas con carbón y sanguina 
sobre papel, vuelve a aparecer el cuerpo de la mujer de 
las primeras series, pero en esta ocasión se halla desnudo, 
representa la transgresión a que son sometidas algunas de 
ellas. En esta exposición se recogía además una recopila-
ción de tablillas realizadas entre 1996-97 en Albania y Ma-
cedonia. 

La recurrencia textual en algunas de estas obras las ins-
cribe el artista en enunciados como “Recuerdo su cuerpo 
desnudo”, que aparece en la subserie Entre cambistas. Son 
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textos que se repiten sistemáticamente reforzando las imá-
genes, con ellos, adquieren un tono de denuncia. Otros, 
como “Pogradec”, ciudad a los pies del lago Orhid, o “Kor-
ça”, ciudad junto a las montañas de Moravia, ambas en 
Albania, solo dejan el membrete del lugar donde fueron 
creadas. En otras obras de la misma serie, se recogen las 
tradiciones y circunstancias fronterizas, como en “Danza la 
noche antes de cruzar las montañas” o, “Albaneses”. 

La realización de la serie Apuntes albaneses se extiende 
más allá de 1999, algunas de sus obras, se incorporaron 
a la exposición antológica que tuvo lugar en 2000 con el 
título “Encrucijadas Mediterráneas. Viajes y errares” en la 
Sala Parpalló de Valencia.

Cuarta etapa 2000-2011 

“Espills de jardí“ serie Entre menjadors d’harira, 2011 
Tablilla 20 x 30 cm

Esta etapa aunque resulta especialmente productiva, las 
obras de este período han tenido una tímida difusión. La 
serie Titelles se expuso por primera vez en la Galería Rafael 
García de Madrid a finales de 2001 prolongándose hasta 
febrero. La obra que se presentó como referente fue “Allá 
lejos”. En 2004, reaparece parte de esta misma serie en 
una nueva exposición en la misma galería y cuya obra re-
ferencial fue “En el retiro” en ella se pone de manifiesto 
la emergencia de un brusco cambio. Los viajes han cesado 
las series obedecen a un proceso creativo alejado de los 
lugares que los inspiraron, reproduciendo la nostalgia, y el 
distanciamiento.

Con posterioridad, en marzo 2009 surge la serie Entre 
menjadors d’harira (elaborada en 2006) en una nueva ex-
posición, de nuevo, en la Galería Rafael García de Madrid. 
Y dos años después, en 2001, esta misma serie ve la luz en 
Valencia en el mes de abril, en el Café Malvarrosa, Espai 
Paral·lel. Esta serie, aunque parte estuvo expuesta entre el 
7 de abril y el 24 de mayo de 2011, el artista se apresuró a 
guardar rápidamente. Entiendo que esta premura obedecía 
a un momento de fuerte introspección consecuencia de la 

crisis del artista que, en un momento determinado, somete 
a juicio toda una carrera pictórica frente la necesidad de 
afianzar posiciones ante una nueva etapa que comienza a 
esbozarse y que se apreciaba en el contenido de algunas 
de las obras, no ya, en forma de piezas procedentes de los 
restos de un naufragio, sino en la misma fragmentación del 
sujeto expuesto en el lienzo.

Antes de abordar las continuidades del proyecto artísti-
co de Enric Alfons que se han producido a partir de 2011, 
citaré algunas notas que han caracterizado algunas de las 
etapas descritas. Por ejemplo, la intersección de escritores 
y, no escritores, en el camino artístico ha tenido como fruto 
algunas colaboraciones o, respecto al análisis del discurso 
pictórico, resulta interesante cómo se presenta la fragmen-
tación en su obra. También cómo a través de las máscaras 
se ponen de relieve algunos aspectos de la biografía/auto-
biografía de Enric Alfons.

Enric Alfons 
Fotografía: Toni Balanzá, junio, 2013

3. Continuidades

3.1. Pintura y poesía: Dietari visual d’Enric Alfons (2012) 

A principios de 2011 surge un proyecto que pronto se 
convirtió en colaborativo gracias a la generosidad de Enric 
Alfons al ceder algunas imágenes de su obra para el volu-
men Dietari visual d’Enric Alfons. Una proposta pictòrica 
per contextualitzar algunes poètiques de l’Àfrica i l’Orient 
(2012). El trabajo de investigación, previo a la edición, con-
jugaba algunas obras de Enric Alfons con una serie de poe-
mas que traduje al catalán de poetas árabes y africanos, de 
modo que se establecía un correlato poético entre pintura 
y poesía. 

Desde la perspectiva del viaje literario, el conjunto se 
presentaba ante el lector como un dietario visual. El trabajo 
fue presentado en el IV Seminari d’Estudis Transversals que 
se celebró en Alicante en 2011 y, con posterioridad, fue 
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editado gracias a una ayuda del Àrea de Promoció i Norma-
lització Lingüística de la Universitat Politècnica de València 
para la difusión de trabajos de investigación en catalán. La 
pequeña edición fue prologada por Carles Cortés, director 
del Grup d’Estudis Transversals, actual Vicerrector de Cultu-
ra, Esports i Política Lingüística de la Unversitat d’Alacant.

Portada de Dietari visual d’Enric Alfons, 2012

3.2. Último proyecto expositivo: “La imatge traduïda. 
Pintures i traduccions“ (2013)

A principios de 2013, partir del trabajo anterior, sur-
ge, a propuesta del propio Carles Cortes, la iniciativa de 
llevar a cabo una exposición dentro del marco del V Se-
minari d’Estudis Transversals que en la edición 2013 que 
llevaba por título “La Mediterrània entre dos continents: 
recepcions i traduccions”. El proyecto incluiría algunas de 
las obras de Enric Alfons y las traducciones de los poemas 
contenidos en Dietari visual d’Enric Alfons. 

De nuevo, gracias a la generosidad y predisposición de 
Enric Alfons, nos pusimos a trabajar para llevar a cabo el 
proyecto expositivo “La imatge traduïda. Pintures i traduc-
cions“ inagurado el pasado 7 de junio, y que ha permane-
ció hasta el 27 de junio en la Sala Aifos del Campus de Sant 
Vicent del Raspeig de la Universitat d’Alacant.

Enric y yo trabajamos en el diseño de la exposición con-
cluyendo que su orientación debía de ser hacia cuatro áreas 
temáticas: 1- Mujer, transgresión; prostitución, 2- Máscaras 
e inmigración, 3- Erotismo, París/negritud y 4- Exilio.

Seleccionamos un total de treinta y cinco obras, algunas 
de ellas no habían visto nunca la luz, como por ejemplo, las 
pastoras de la serie Malhafa. En el caso concreto de “Vulva 
pastora” (1988), cabe decir que el transcurso del tiempo ha 
posibilitado equipararla una virgen negra del desierto, que 
encuentra su punto de conexión con la pequeña figurilla 
religiosa que emergía en los años 70 en una esquina de la 
obra “Trastos“ a que me referí en el punto 2.1.

Paralelamente al estudio que estaba llevando a cabo, en 
calidad de curadora de la exposición, me ocupé de la parte 
organizativa y técnica. Conforme cobraba forma el proyecto 
expositivo, ante la magnitud de la obra de Enric Alfons, me 
exigí dotar de una nueva perspectiva que enriqueciera sus 
obras. En esta ocasión mi pretensión fue ligarla a la músi-
ca. Para ello, a partir de la selección de músicas de África y 
Oriente, y la colaboración altruista de Miguel Molina Alar-
cón, investigador en arte sonoro y director del Laboratorio 
de Creaciones Intermedia de la Universitat Politècnica de 
València, que me ayudó en la grabación de los poemas y 
el montaje con los fragmentos de las músicas, elaboramos 
un material que más tarde formaría parte de la instalación 
sonora que ambientó las obras de la exposición. A ello se 
añadió un pequeño giro que reconducía el proyecto hacia un 
nuevo ámbito, las nuevas tecnologías. Los archivos de soni-
do serían subidos a la nube, y desde la misma exposición, el 
visitante interesado, mediante su dispositivo móvil, captaría 
los correspondientes códigos QR, posibilitando la descarga 
de la traducción del poema con el fin de realizar una escucha 
activa que redundaría a favor de una mayor inmersión en las 
temáticas que abordaban las obras de la exposición. 

Cartel de la exposición La imatge traduïda, 2013

(Endnotes)

1 Además, el proyecto extendió sus lazos colabo-
rativos incluyendo a, Juli Camarasa, poeta valenciano que 
cedió su voz para la grabación de aquellos poemas que exi-
gían una voz masculina, y Toni Balanzá, fotógrafo oficial de 
la exposición, cuyas imágenes nutrirán proyectos futuros. 

3.3. El correlato pintura, música y nuevas tecnologías

El estudio realizado para la presentación de la exposi-
ción “ La imatge traduïda, Pintures i traduccions“ que fue 
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presentado en forma de comunicación en el V Seminari 
d’Estudis Transversals en la inauguración el pasado 7 de ju-
nio, llevó por título “La imatge traduïda. Esbossos per una 
exposició de quadres” (2013). 

Este nuevo trabajo de investigación, en grandes líneas, 
representa la conceptualización de la experiencia de haber 
llevado a cabo un proyecto expositivo que conjuga poesía y 
pintura, y al que se añade la música conformando de este 
modo una nueva experiencia estética y sensorial, a partir de 
esos hemisferios olvidados (que propongo en el titulo de 
esta comunicación), e induzca a la reflexión del espectador.

En forma de esbozos, citas y desde una mirada retros-
pectiva de la Modernidad se plantea la continuidad de una 
corriente olvidada por la Historia del Arte como es el Orien-
talismo, que en el siglo XXI se manifiesta, de forma actua-
lizada, en la obra de artistas como Enric Alfons. Esta re-
trospectiva sirve de introducción al análisis de todos y cada 
uno de los puntos clave de la función curatorial incluyendo 
además la propuesta de un itinerario expositivo en el que 
las músicas de África y Oriente (hemisferios minoritarios 
para melómanos) tienen también su lugar en este trabajo.

4. Nuevas líneas de investigación en torno a la obra de 
Enric Alfons

4.1. Reescrituras y lugares revisitados

Estudio para las reescritura de “Regard de feu”, 1984, 
realizado el 7 de octubre de 2012 

Lápiz sobre papel Canson detalle del original  28 × 30 
cm 

En 2012, se produce un hecho curioso que nos revela un 
nuevo aspecto en la futura experimentación que el artista 
lleva a cabo en su obra. Se trata de la reescritura de algunos 
modelos de la serie Deessa màscara (1984) para el libro Die-
tari visual d’Enric Alfons (2012), del que he hablado anterior-
mente, se trataba de las obras “Regard de feu” y “Regard 
sanguinaire”, en forma de boceto realizadas en hojas de 
cuaderno se aligeran y reducen a la mínima expresión con-
servando la esencia de la obra de gran formato primigenia.

Alto Atlas, Marruecos. Abril 2013
Fotografía: Enric Alfons

Los lugares revisitados en 2013, hace tan solo unos me-
ses, renuevan los apuntes de los antiguos cuadernos de 
Enric Alfons. En el último de ellos, que tuve ocasión de ver 
en abril de este año, con motivo de su retorno al Alto At-
las marroquí, Enric Alfons confirma su proyecto pictórico 
que regresa a los elementos inspiradores del pasado. En sus 
páginas, se observa cómo los bocetos han sido elaborados 
bajo el pretexto del retorno para reencontrarse con mode-
los de la tradición que, por ejemplo, sirvieron a Goya para 
trasladar a sus lienzos algunos de los rasgos de los seres 
que habitaban la España más profunda de su época. Lo-
cos, mendigos, tullidos, son todos, retratos que pertenecen 
también a una tradición literaria anterior, con personajes 
como los esbozados en El lazarillo de Tormes, posiblemente 
fueran los mismos a los que Goya debió apelar para revivir-
los en sus series más oscuras y así mostrarse como precur-
sor de una nueva estética surgida a contracorriente durante 
el Romanticismo. Me refiero a la estética de lo sublime re-
novada teóricamente por Edmund Burke e Imanuel Kant. 

En las páginas del último cuaderno de Enric Alfons se ha-
lla delineada en pequeñas dosis minimalistas la sublimidad de 
nuevos esbozos que son un anticipo de futuros trabajos. Si al-
guna pista de ellos puedo dar me remitiré a la definición de 
esta estética que hoy considero todavía vigente. Lo sublime para 
Burke es una idea que pertenece a la autoconservación; y que 
es, por consiguiente, una de las más afectivas que tenemos; 
que su emoción más fuerte es una emoción de dolor; y que 
ningún placer derivado de una causa positiva le pertenece” 
(Burke, 1997: 66). Para Kant. lo sublime es aquello “cuya repre-
sentación determina el espíritu al pensar la inaccesibilidad de la 
naturaleza como exposición de ideas” (1997: 213). Desde estas 
coordenadas es posible a aventurase a prefigurar el nuevo arte 
que se está gestando en la mente de Enric Alfons.4 

Conclusiones parciales: vigencia del proyecto 40 años 
después
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Muchos han sido los intentos desde el arte y la literatu-
ra de apelar al mar Mediterráneo, cuna de culturas, como 
agente conciliador del conflicto Norte -Sur. Los esfuerzos 
se han centrado en llevar a cabo un trabajo consistente en 
rescatar lugares comunes entre culturas y crear puntos de 
encuentro que nos ayudaran a comprender las necesidades 
y carencias del otro. Exposiciones, seminarios, congresos o 
jornadas todavía se siguen realizando con esa vocación. Tam-
bién los artistas siguen viajando para rescatar los fragmentos 
y construir un relato que nos haga entendible la transcultu-
ralidad en la que nos vemos inmersos. Implícitamente incor-
poran un rico contenido estético diferente al que estábamos 
acostumbrados a observar en nuestro entorno.5

En el caso de la trayectoria artística de Enric Alfons esta 
transculturalidad es abordada a finales de los años 90, con 
motivo de la exposición de la serie Dormir al ras. La pro-
puesta experimenta una revisión de la actitud conceptual 
de su proyecto artístico que se volcaba claramente hacia la 
mirada sociológica. Esta ideología se enriquecía y legitima-
ba con el conocimiento adquirido a través de los diversos 
viajes, hecho que le presentaba en la esfera pública a través 
de un relato que desde los primeros años había adquirido 
un mayor grado de fortaleza visual. 

“De Tànger a Tarifa“Serie De Tànger a Tarifa, 1995
Óleo sobre lienzo, 200 x 360 cm

El discurso artístico de Enric Alfons es capaz de producir 
un conocimiento acerca del otro, así como trasladar su sis-
tema de creencias generadas a partir de la práctica artística. 
Revisitar hoy su obra supone revitalizar el mensaje socio-
lógico. Las obras sobre las que he hablado al analizar su 
trayectoria artística componen, en su conjunto, un mosai-
co bien encajado que nos aproximaba a temas marginales, 
en algunos casos, surgidos como respuesta a la inmersión 
de ciertos productos de consumo, actitudes o tradiciones 
procedentes de las sociedades occidentales, como son el 
contrabando, la corrupción policial, la prostitución o la 
marginalidad de seres que esperan el momento de conse-
guir su gran sueño y que en muchos casos acaban siendo 

estafados. Temáticas que aportan una sublimidad estética 
de África y Oriente a través de sus conflictos y que Enric 
no se ha conformado con mostrar como un conjunto de 
imágenes d’Epinal, sino con imágenes que contienen gran 
expresividad a través de un formalismo fragmentario. 

Enric Alfons
Fotografía: Toni Balanzà, junio, 2013

Muchos de los textos de Enric nos evocan la situación 
de narcotización a que se ha llegado en algunas de las so-
ciedades del hemisferio Norte, un hemisferio que siempre 
ha sido considerado como rico y que cada vez se hace más 
pequeño debido a ciertas políticas públicas, que no solo 
restringen la capacidad de alcanzar el bienestar social de 
los ciudadanos, sino que además, nos hablan de que ese 
bienestar solo fue un oasis ficticio que no escapa a la domi-
nación del poder. 

La conjugación memoria/tradición, en la obra de Enric 
Alfons se halla influida por los viajes a París durante el de-
sarrollo de la tesis doctoral y posteriormente Londres, tuvo 
como resultado un arte en estado puro que remite velada-
mente al universo postindustrial de las grandes ciudades 
cosmopolitas. Nos transmite la idea de guetto dentro de 
estas ciudades, representación de los barrios donde se con-
centra la población árabe y africana inmigrante. La lectura 
de estas obras es imperecedera, trasciende en el espacio y 
el tiempo en que fueron creadas de modo que nos pone de 
manifiesto las vivencias cotidianas en los barrios de nues-
tras ciudades. Hoy, a través de la obra de arte es posible 
identificar fragmentos de una sociedad que se halla a la 
deriva incapaz de solucionar los problemas demográficos 
con los que convive durante algunas décadas.

Respecto al contexto que hoy vivimos y en el que el arte 
se ve inmerso, quiero traerá a colación las palabras de Susan 
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Sontag cuando escribía en 1966: “ vivimos en una época 
que se experimenta como el fin “más exactamente, como 
justo después del fin de todo ideal. (Y, en consecuencia, de 
la cultura: no hay posibilidad de una verdadera cultura sin 
altruismo)“, (Sontag 1996: 15) cita que traigo a colación 
y ratifico. Son palabras con las que estoy de acuerdo. Hoy 
todavía perdura la vivencia de ese fin que parece que nunca 
llega, pero es posible que solo sea un momento crítico de la 
historia del arte y la literatura. 

Detrás de todos estos materiales que he presentado y 
que han discurrido a lo largo de 40 años hay una invitación 
a la reflexión, hoy, en torno a lo que el arte representa, 
(incluyo en él la poesía), cuál es su misión y, cuáles sus dic-
tados y, como esbozo, propongo algunas respuestas inme-
diatas en relación con su entorno inmediato: mercantiliza-
ción, desempleo, subsistencia, desencanto, desesperanza. 
Respuestas que nos llevan, irremediablemente, a otra de 

las reflexiones de Enric que, en un acierto de lucidez, a tra-
vés de la palabra premonizaba acerca de nuestro entorno 
más próximo en torno a su obra “Llocs de contractació”, 
(1994)6: cuando decía:“¡Marhaba! Bienvenido a los bares 
o lugares donde existe alguna remota posibilidad de que 
se te de algún trabajo. Por supuesto, a bajo precio: eres 
diferente. Es lo menos malo que se te ofrece.” 

Y para concluir extraigo otra de las reflexiones de Enric 
Alfons que viene a resumir cuál ha sido la experiencia de 
emprender un proyecto plástico en un tiempo difícil para 
nuestro país, como lo es ahora, y que estoy segura de que 
iluminará a muchos jóvenes artistas: “En uso del derecho 
a equivocarte, tratas de llevar el compromiso adquirido 
contigo mismo y con los desfavorecidos, al terreno de la 
creación. Tu determinada (y determinante) actitud ascética 
y tu misantropía te ayudan a desligarte de determinadas 
tendencias pasajeras al uso” (Alfons 2000: 17-18).
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Paris 8 (Vincennes-Saint Denis). Desde 2006, tiene como objetivos investigar las relaciones entre literatura y arte desde 
la perspectiva de género y comparativista que se extiende en una franja espacio/temporal a lo largo del Mediterráneo 
occidental, en los últimos cincuenta años y en el que en las dos últimas ediciones he tenido la oportunidad de colaborar 
abordando el estudio de la obra de Enric Alfons y llevando a cabo recientemente, en calidad de curadora la exposición “La 
imatge traduïda” que incluía obras de Enric Alfons y algunas de mis traducciones de poemas al catalán.
6 Se trata de una obra sobre tabla de 120 x 150 cm.
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Grupo Modos de conocimiento artístico de la Universidad de Vigo

PALABRAS CLAVE: Investigación, creación, arte, universidad, tesis.

RESUMEN

Este manifiesto es fruto de la treintena de tesis doctorales que se están elaborando por graduados españoles y por-
tugueses en el grupo de investigación “Modos de conocimiento artístico” con sede en la Facultad de Bellas Artes de la 
Universidad de Vigo. El supuesto que fundamenta este manifiesto es precisamente la convicción de la necesidad misma 
de cada uno de los temas que se exploran y de cuyo análisis resultará en los próximos tres años un conjunto de respuestas 
que aquí se exponen en extracto desde una perspectiva Radical y Libre. 

INTRODUCCIÓN

La sola secuencia de cuestiones que resulta de la suma de 
todos los temas de tesis registrados, traduce de manera para-
digmática el programa de trabajo creador e intelectivo que ani-
ma el sentir de la nueva generación de doctores en Bellas Artes. 
De tal forma que el simple listado de investigaciones en marcha 
está exponiendo una radiografía de la Necesidad del Arte.

La traducción de la investigación en Arte en términos de 
Necesidad, convierte en fórmula declarativa y directa el nú-
cleo de cada proyecto individual, conduciendo la pesquisa 
particular a su voluntad de transparencia cultural, y todo es-
fuerzo de densidad simbólica a su radicalidad enunciativa. 

De esta manera, y dado que desde los casi 30 años en que 
se defendiera en el Estado español la primera tesis doctoral 
en Bellas Artes, no se había producido una sociología del 
desasosiego de la magnitud en que ahora se da, la explica-
ción de la Necesidad del Arte en clave de manifiesto desea 
responder con la misma urgencia que el momento histórico 
exige. El carácter coactivo de esta urgencia es una de las 
figuras de la necesidad. 

De tal manera que rebasando cierta concepción del Arte 
como algo no-necesario-posible, se propone aquí la prácti-
ca investigadora en Arte como Absoluta Necesidad Creado-
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ra, porque si desde el mundo grecolatino “necesario es lo 
que no puede ser de otro modo, y por consiguiente, existe 
solamente de un modo” para distinguirlo de lo que ocurre 
por accidente o casualidad, investigar en Arte quiere decir 
“investigar artísticamente”, es decir, dar forma oportuna al 
comportamiento artístico que la universidad está necesitan-
do y que ofrecemos a la sociedad a través de la universidad.  

El Manifiesto consta de 23 puntos, resultado del de-
bate entre sus 23 firmantes y se articula en torno a cinco 
enunciados que pueden vertebrar la investigación artística 
producida en nuestros días: la consideración del arte como 
forma de conocimiento (1); su interrelación con otras disci-
plinas (2); los procesos de creación como germen para la in-
vestigación (3); la transmisión del conocimiento artístico (4) 
y la relación entre el arte, el territorio y el espacio social (5). 

MANIFIESTO IBÉRICO SOBRE LA NECESIDAD DEL ARTE

1

Porque vivimos en un mundo deslumbrado por las nue-
vas tecnologías. Porque lo sublime ahora se precipita hacia 
lo infinitamente pequeño, con dispositivos cada vez más 
potentes y compactos. Porque una de las consecuencias 
más evidentes de esta obsesión contemporánea es la de 
que nos hemos convertido en devoradores de imágenes y 
de información gratamente digerible. Porque nuestro tiem-
po se ha digitalizado y es preciso liberarlo de las cadenas 
de lo pragmático, de lo rentable. Porque cada vez parece 
más urgente cortocircuitar el sistema. Porque necesitamos 
instaurar silencios en medio del ruido sofocante. Porque 
necesitamos contemplar... Necesitamos Arte.

El flujo informativo que regula nuestro devenir social, 
económico y político se encuentra sometido a un “abso-
lutismo” de la imagen. A partir de ese axioma es posible 
demostrar lo imprescindible de la investigación en Bellas 
Artes. Dicha pertinencia se deriva de la obligada vigilia que 
nuestros investigadores deben sostener frente a toda ima-
gen: la capacidad de discernir lo rentable de lo superfluo, 
así como su familiaridad con el descifrado de sus “tramas” 
(hiperconsciencia relativa a los procesos que las generan y 
a las consecuencias que cada elección produce en aquellas) 
son patrones de conducta de los que la sociedad no puede 
prescindir.

Nos aproximamos  a lo circunstancial   como paradigma 
que manifiesta la complejidad  del conocimiento y la inves-
tigación artística,  asentada en la integración de  agentes 
indispensables para la producción de nuevos significados y 
puntos de vista.

El arte adviene como ese campo donde el conocimiento 
de la realidad y sus fenómenos se realizan en la complejidad 
de sus estratos, en la posibilidad de su potencia, en el origen 

de su advenimiento, en el acaecimiento de sus fluctuaciones 
y  derivas,  en la posibilidad de su transformación y apertura.

Incitamos a la rebeldía porque el arte ocupa un lugar 
de marginalidad en la estructura social contemporánea. 
Nuestra mirada dispone de sus propias herramientas para 
la construcción de conocimiento y por respeto a nuestra 
esencia las reivindico en este discurso. El conocer en arte no 
persigue un ilusionismo exacerbado de la objetividad por-
que nos es propio hacernos con la diversidad. Generamos 
universos de sustitución porque es intrínseco a nosotros y 
nos define. En este sentido, el espíritu rebelde es vehículo 
de la creación en el arte, y solo desde este principio de hu-
mildad podremos aceptar la imposibilidad como trampolín 
para una nueva búsqueda. 

2

Del mismo modo que la Investigación es el cimiento sobre 
el que se ampara la Ciencia, capaz de generar y divulgar una 
serie de herramientas, tanto de debate como de reflexión 
crítica; la Investigación en Arte, ha de esclarecer un amplio 
abanico de lagunas y propuestas contradictorias que surgen 
ante la indeterminación de sus agentes particulares, incidien-
do e irrumpiendo en el proceso de génesis del marco con-
ceptual y social de la producción de objetos. Ha de abordar, 
gestar y difundir su hibridación con otros saberes, métodos 
y técnicas, mediante incentivos que desarrollen estrategias 
exitosas dentro de una sociedad competitiva.

Porque es necesario un instrumento adecuado para la 
creación y transmisión de un saber sobre el cuerpo que dé 
cuenta de la complejidad que presentan las teorías actua-
les al abordar la figuración antropomórfica: proponemos 
el arte como modelo de integración cognitiva, que incluye 
el factor subjetual como elemento irrenunciable de su for-
mulación y asume la vivencia como unidad de información 
integral, para constituir un todo que aúne la visión analíti-
co-descriptiva del conocimiento objetivo y la comprensiva 
de la experiencia subjetiva, e invitamos a las ciencias con-
temporáneas a afrontar el reto que supone adoptar en sus 
prácticas un modelo de esta naturaleza.

En la configuración objetual escultórica la huella huma-
na es huella por acción, y en Diseño Industrial por indicio. 
La descorporeización causada por los procesos informatiza-
dos no permite ni las intuiciones, ni los errores inmanentes 
al proceso creativo; evitar errores es su prioridad central. 
Subjetividad e intuición son riesgos inasumibles en un pro-
yecto actual. Normalización, seguridad y trazabilidad susti-
tuyen intuición, acción e indicio. Los productos industriales 
y las obras de arte actuales se han convertido en objetivos, 
científicos, perfectos e innecesarios. Por eso el Arte, vital, 
incorrecto, subjetivo y exclusivamente humano, es el único 
contrapunto activo insustituible. 
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A memória é uma faculdade essencial do ser humano: 
não há vida humana sem memória. Em finais do século XX 
assistiu-se a um boom de estudos sobre a memória, nas 
mais diversas áreas; hoje constitui dos mais importantes 
campos da investigação científica. Porém, a enorme quan-
tidade e relevância desses estudos não foi acompanhada 
duma influência significativa nos estudos teóricos sobre a 
arte contemporânea. Abordarmos o tema das relações en-
tre a Arte ea Memória no cruzamento com outras áreas 
de conhecimento; necessitamos da arte pois contribui com 
uma visão própria aos estudos sobre a memória, e ilumina 
melhor o seu real impacto na nossa vida diária.

3

Uma sociedade que diz, não necessitar de arte é uma 
sociedade de especuladores e indigentes! Criticamente di-
zemos, não! Se os limites do mundo forem os limites da lin-
guagem, é urgente proclamar um novo ritmo, íntimo de ini-
ciativas absolutas, onde a cartografia do corpo e da verdade 
correspondem a jogos de conteúdos semânticos, ideológicos 
e afetivos, repletos de confusões e de sombras, aos quais 
consola resistir entre clínicas subtis. As feiras de arte anuais 
e os leilões estão aí, mas continuam a ser como os dias de 
finados. É urgente gritar e rir, criar silêncios ou cisões, criar 
espaços brancos, sonhatórios experimentais como líquidos 
amnióticos, livres de outros ruídos, abertos a certos tipos de 
perfeição e de beleza, de que a vida sempre carece.

En la práctica del arte podemos hacer magia de lo prácti-
camente insignificante; porque cualquier día puede ser ex-
traordinario, cualquier lugar puede ser taller, pero cualquier 
mirada no hace extraordinario lo cotidiano. Nuestra mirada 
es melancólica, cómplice, pícara, seductora... Y también es 
intuitiva. El arte como experiencia es una actitud sensible 
en la que entran en juego todos los sentidos. Nos situamos, 
sin duda, en un estado de alerta permanente. Agudizamos 
el ingenio, sin querer queriendo, para que “lo importante” 
no se nos escape. Nada es inocente, detrás de cada paso 
existe conocimiento adquirido y saboreado, por este moti-
vo el arte es necesario. 

Por esto; por lo otro; por lo de más allá; por las realida-
des blandas en los márgenes de los medios; por la Ingenie-
ría de la Ilusión; por las conexiones extraordinarias; por la 
posibilidad de una autodefinición sin pérdidas estéticas; por 
una expresión abierta y ancha, de banda; por las experien-
cias de base, aunque sea de datos, para tocar el fondo, la 
forma, la pantalla; de todas formas; contra el troll propio 
y ajeno y porque vivimos a golpes de dígito, ¡metamos el 
dedo en los enchufes!

La necesidad del arte una vez más ante un mundo que 
se deshumaniza, esta vez parece que se precipita de ma-
nera vertiginosa. Nos quedamos atónitos ante el abismo, 
pero sabemos que siempre hemos mirado hacia ese lado, 

hacia el precipicio, la infinitud, el misterio, lo desconocido, 
buscando una explicación a nuestra existencia cuyo senti-
do parece ahora mucho más dislocado. Una forma de en-
contrarnos, mirar hacia el interior desde el límite, el aire lo 
impregna todo, estamos en silencio, no tenemos prisa, el 
tiempo se detiene y cambia nuestra percepción del espacio. 
Necesitamos resolver el duelo que vivimos, liberarnos de 
nuestra angustia, y encontrar el origen para comprender 
nuestra posición o lugar en el mundo, nuestra realidad.

Por su universalidad y atemporalidad, aunque varíe en sus 
formas y manifestaciones, el arte está siempre presente, exis-
te más allá de las convenciones culturales, políticas o econó-
micas, y esto es una prueba evidente de su importancia, de 
su inevitable conexión con nuestra existencia como seres hu-
manos, desde los más primitivos hasta los más “evoluciona-
dos”. Por la infinitud de sus posibilidades, por su capacidad 
de sorprender, de hacer ver o de hacer ser, porque se siente, 
porque emociona. Por esa imprescindible sensación de crear 
porque sí. Por su capacidad de ir más allá de lo consumible. 
Por su aparente inutilidad. Por su innecesaria justificación. 
Porque, afortunadamente, hay cosas inexplicables.

4

Porque explicamos y complicamos el mundo simultánea 
y recursivamente cada vez que lo hacemos coincidir con 
una imagen. Porque ni la premura por querer realizar una 
disección completa de todo lo que existe, ni la demencia 
que supone el anhelo analítico total, presionan al arte a la 
hora de afrontar la traducción del universo para convertirlo 
en algo razonablemente inteligible. Porque se trata de un 
análisis tranquilo, el del arte, realizado a la luz de una cons-
ciencia conocedora de sus propios límites. Porque aunque 
las preguntas sean las mismas la manera de abordar la con-
figuración de las respuestas cambia esencialmente, por eso 
y más, necesitamos arte.

El modelo capitalista amenaza con convertir el arte en 
producto y el conocimiento en mercancía. Es momento de 
reconocer el arte como bien común y defender su capaci-
dad para generar nuevos patrones de transmisión con los 
que afrontar la incertidumbre. El pensamiento complejo y 
el aprendizaje interdisciplinar, característicos del comporta-
miento artístico, son cada vez más necesarios en este mun-
do hipertrofiado; también la intuición, la emoción y el error, 
que el sistema se empeña en despreciar, permiten un acer-
camiento sensible, libre y crítico al mundo que nos rodea. 

La transmisión del conocimiento artístico es hoy más ne-
cesaria que nunca.

El arte inmaterial como una alternativa o una superación 
del arte material debería entenderse como un síntoma pro-
blemático que refleja el dilema actual de una sociedad que 
se enfrenta a un agotamiento de la acumulación material, 
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y que en consecuencia se ve organizada alrededor del in-
tercambio de valores inmateriales. El modelo supremo de 
la inmaterialidad contemporánea son los flujos de capital 
financiero, ajenos a los bienes, ajenos a los medios produc-
tivos, ajenos a las materias primas, puro movimiento, sin 
ataduras, sin responsabilidades…

El que este modo de intercambio tenga lugar en el arte, 
no supone un nuevo género artístico, sino una ocasional 
forma de hacer dentro del arte sobre la que es pertinente 
pensar cómo en este intercambio se pueden producir sig-
nificados.

5

Na arena do conhecimento e dos processos de organi-
zação dos sistemas humanos, percebe-se que a arte possui 
meios e formas (de especial pertinência entrópica) que lhe 
permitem interferir na circularidade discursiva dos sistemas 
fechados (terreno do poder). Desperta a sua responsabilida-
de social, a arte entra no jogo da transformação e recons-
trução do real. Arriscamos tão só a desenhar portas para 
um mundo mais livre, justo, melhor.

Reflexionar sobre la necesidad del Arte en un contexto 
de crisis puede contemplar tantas lecturas como estamen-
tos abarcan lo individual y lo colectivo. ¿Arte necesario? 
¿Para  qué?¿ Para quién? No cabe duda que el Arte, como 
expresión de lo social y parte misma de la cultura, puede 
desenmascarar problemas, cuestionar actitudes y promo-
ver comportamientos que ayuden a sobrellevar dificultades, 
pero tampoco se puede olvidar que el Arte, para participar 
de una verdadera transversalidad, debe pensar en Arte y 
desde el Arte, y si no, se podría concluir que lo necesario no 
es el Arte, sino la crisis.

La economía no justifica su propia necesidad

La política no justifica su propia necesidad

La ciencia no justifica su propia necesidad

La religión no justifica su propia necesidad

El arte, por sí mismo,  justifica su necesidad. Por eso, es 
necesario

Ante la pérdida progresiva del espacio público, ante la 
gestión impositiva y arbitraria del mismo, ante la saturación 

de signos, ornamentación y acontecimientos que debilitan 
nuestra formación de opinión con fines de consumo, es ne-
cesario buscar nuevas pautas de relación que hagan más 
participativa y transparente la gestión del espacio comuni-
tario. El arte, como práctica comportamental transgresora, 
es capaz de salirse de su ámbito de especialización y des-
plegar estrategias colaborativas, de cohesión y negociación 
en consonancia con otras disciplinas. Ahí reside su vital im-
portancia, en su compromiso social. 

Óbviese la tradición pictórica paisajista. Olvídese de la 
ecuación: paisaje = línea de horizonte + montaña. Búsque-
se la relación de los habitantes con su territorio. Indáguese 
en las formas y los materiales de los que emana el carácter 
territorial del pueblo gallego. Cávese (húrguese) en los docu-
mentos y sus relaciones personales y contextuales. Recons-
trúyase el imaginario privado, económico-político y social. 
Ordénese y clasifíquese según una cronología personal. Úse-
se el fragmento como recurso poético para hacer transitable 
el pasado que conduce al paisaje gallego del presente. 

Europa desmantelada, Alzheimer colectivo, solidaridad 
olvidada. El llanto frente a la desaparición de la utopía, el 
grito de los miles de desahuciados o engañados por las pre-
ferentes; el desarraigo de los miles de desplazados.

Turistas hacia oriente, refugiados e inmigrantes hacia oc-
cidente, la misma dirección, distinto  sentido; sin cruzar la 
mirada, sin mediar palabra. Silencio. 

Todo ello son hoy las nuevas formas del arte contem-
poráneo, alejado de cómodas exposiciones contemplativas. 
Por eso, hoy el arte es necesario.

El arte es el lugar que queda, la pieza que hace falta. 
Habrá que explicar con concisión porqué la economía y las 
finanzas deben ser materia reservada a los economistas y 
a los financieros. Porque estamos las personas, entre ellas 
los artistas, y a nosotros no nos interesa el capital. Sí no 
son capaces de darse cuenta, entonces habrá que construir 
artefactos que disparen bolas de pintura sobre las fachadas 
de los grandes edificios, habrá que volver a destruir la esta-
tuas. Ante tan acentuada decadencia ya no queda sino la 
tierra y el arte. No es que el arte sea necesario, es que todos 
tendremos que hacer arte, pues de otro modo no habrá 
supervivencia.

Notas

 La redacción del presente texto se ha elaborado en consonancia con los respectivos proyectos doctorales que se citan 
a continuación por orden alfabético de sus autores:

A. Cáccamo, Berta: La pintura pintada.
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Armentia, Elsa R.: Poéticas Procesuales en Arte de Internet. Índices de Procesualidad.

Blanco, Eugenia: El Síndrome de Román –País. Introducción a los procesos de inseguridad e indefinición. El caso gallego.

Bonome, Antonio José: Parataxis e interdisciplinariedad en la obra de William S. Burroughs.

Cortizas, Olalla: Propuesta de un método para la transmisión del conocimiento escultórico. 

Costa, Alexandre A.: A prática artística contemporânea entre a entropia e a autorregulação.

Costas, Víctor H.: Figuraciones antropomórficas. Entre los modelos de complejidad en las ciencias contemporáneas y 
la condición gnoseológica del arte como integración cognitiva. 

de la Iglesia, Jesús: Videoarte como modelo complejo de representación espacio-temporal. Análisis y búsqueda de dis-
positivos y de procesos transversales entre disciplinas artísticas, tradicionales y las nuevas tecnologías de representación. 

Díaz, Marta: La atmósfera. De lo pictórico al arte multidisciplinar.

Fandiño Gómez, Alba: Motivaciones de la última abstracción. Intenciones y actitudes en la abstracción contemporánea. 

Fuentes, Sara: El proceso recursivo.  Modelos y escalas en la representación escultórica.

González, Amaya: El juego como proceso de construcción de la obra. El cuerpo como elemento del juego. Procesos 
lúdicos en el Arte conceptual.  

López, Marta: Extra...ordinario. Hacer arte de lo prácticamente insignificante. 

Méndez, José Ramón: Momentos escultóricos del Diseño Industrial. Objetualidad y huella. 

Morera, Joan: Construcción  simbólica del paisaje gallego contemporáneo.

Mouriño, José M.: La paradoja del escultor. Mikhail Romm, su cine y su docencia.

Pereira, Armando A.: Branco. Presença e Ausência nas Transformações da Arte Contemporânea. 

Pombo, Alejandra: La performatividad como experiencia artística. 

Romaní, Lucía: Mecanismos de transformación de la idea de arte público. Experiencia y experimentación en el con-
texto gallego.

Salgado, Carlota: La escultura contemporánea como resultado de procesos secundarios (des-pliegue, des-montaje, 
documentación, almacenaje y abandono). 

Suárez, Carlos: Migraciones y desplazamientos frente a asentamiento y propiedad. Repercusiones en el discurso de 
la obra artística contemporánea y propia. Desplazamiento, frontera, memoria e identidad como ejes vertebradores.

Trindade, Carlos A.: Arte e Memória: desenvolvimentos e derivações sobre o conceito de memória e sua contribuição 
à prática artística.

Vázquez, Iria: La Montagne Sainte-Victoire. Estudio para una escenografía de lo circunstancial. 
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