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RESUMEN

La Comunicación que presento se centra en la exploración y reconsideración, desde el punto de vista de la educación, 
de lo que para mí es un axioma: “El arte es necesario”.  A través de diferentes argumentaciones, trato de explicar en qué 
me baso para hacer válida esta rotunda frase, e intentar convencer a quienes no creen en el axioma que yo propongo.

Para ello recurro a dos autores con los que comparto muchas de sus ideas al respecto. Ernst Fischer, filósofo y escritor 
austríaco, pensador de raíz marxista, que teorizó sobre cuestiones de Estética. En esta obra reflexiona con algunas pre-
guntas que se hace a sí mismo: ¿El arte cumple una función concreta, es una actividad normal y necesaria en el hombre, 
o es algo completamente superfluo que desaparecerá en una etapa superior de la humanidad? 

Por otra parte, hago explícitas algunas teorías de Louis Porcher, sociólogo y profesor nacido en Francia y que goza de 
gran reconocimiento por su labor docente.

ABSTRACT

INTRODUCTION

Art is an inherent activity to the humans. Implicit need, biological and psychic, that is part of life, of the activities and 
behaviors of the people, in their desire to communicate and be projected through different modes of expression.

We need to educate from the school, and in the different formative stages, in order to arrive at certain knowledge that 
only art can provide.

Through different arguments, I try to explain that “art is necessary”, and to validate this statement, that for me is an 
axiom. I’ve studied mainly the theories of two authors: Ernst Fischer and Louis Porcher.

As teacher, dedicated to teaching Art Education at the University levels, I constantly ask myself what is the teaching and 
the education that we can show through the art.
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  “No quisiera que la vida imitara al arte. 
Quisiera que la vida fuera arte”. 

 Ernst Fischer.

El arte, desde siempre, ha formado parte de la vida y de 
las actividades y comportamientos del ser humano. Esto, 
que es tan evidente, con frecuencia se olvida o se confun-
de, se exalta o se margina y, en ambos casos, resulta poco 
beneficioso para llegar a su verdadera esencia. 

El arte permanece, implícita o explícitamente, aunque 
sean distintas y diversas sus formas de manifestación, porque 
es inherente al ser humano comunicarse y proyectarse con 
diferentes modos de expresión. Creo que no podríamos ima-
ginar el mundo sin el arte y sin las manifestaciones artísticas 
que lo han ido conformando. En ocasiones hemos aceptado 
esto con tanta naturalidad que ha pasado desapercibido, en 
otras, ha sido objeto de grandes polémicas o desavenencias 
de criterios y se ha quedado en eso, en la superficie de la 
polémica, con lo cual no ha llegado a su fin último. La vida 
imita al arte y el arte imita a la vida, pero el deseo de Fischer 
todavía no se ha cumplido, “…que la vida fuera arte”. 

El título de este trabajo se corresponde con el título de 
un libro de este filósofo y escritor que nació en Austria en 
1899 y falleció en 1972.  Como filósofo y pensador de raíz 
marxista, algunas de sus teorías en cuestiones de Estética, 
constituyen interesantes aportaciones a esta rama de la fi-
losofía. Entre ellas quiero destacar su libro “La necesidad 
del arte”, publicado en 1959. Libro que voy a tomar como 
referencia para explicar algunas de las razones que mencio-
no en la comunicación que presento. En dicho libro, Ernst 
Fischer muestra un intento por rehabilitar el arte moder-

no postergado por el realismo socialista de los ideólogos 
comunistas, en aquella corriente estética, que surgió en la 
década de 1930,  y cuyos fines artísticos se basaban en 
la representación, casi exclusiva, de los problemas sociales.

He elegido el título de esta comunicación como pretexto, 
a propósito del título que lleva el congreso: “EL ARTE NECE-
SARIO. La Investigación Artística en un Contexto de Crisis”. 
Y también he elegido a este autor porque creo que muchas 
de sus teorías siguen vigentes en el momento actual.

Fischer plantea en esta obra una cuestión de gran trans-
cendencia, no solamente en el momento en que la escribió, 
sino también ahora, en este momento social que está ge-
nerando constantemente  cambios y dificultades. El autor 
reflexiona con algunas preguntas que se hace a sí mismo: 
¿El arte cumple una función concreta, es una actividad nor-
mal y necesaria en el hombre, o es algo completamente 
superfluo que desaparecerá en una etapa superior de la 
evolución humana? 

El profesor Fischer analiza las relaciones entre la socie-
dad y las manifestaciones artísticas a lo largo de las distintas 
etapas de la historia de la humanidad. Y comprueba cuáles 
han sido algunas de las funciones del arte en diferentes 
momentos y épocas. El arte ha sido magia, puente entre 
el hombre y el patrimonio común de la humanidad, medio 
de educación y propaganda. Pero cree que en el futuro, en 
una sociedad realmente libre, cuando hayan desaparecido 

OBJECTIVES
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los conflictos y las alienaciones a los que está sometido el 
hombre de hoy (evidentemente se refiere a sus contem-
poráneos, pero lo podemos aplicar perfectamente a este 
momento que vivimos), el destino o la función del arte no 
consistirá ni en la magia ni en la educación social, sino que 
será una actividad normal y creadora del hombre libre.

Esa sociedad realmente libre, sin conflictos y sin aliena-
ciones de la que habla Fischer aún no ha llegado. Y es muy 
posible que no llegue nunca. También esa función del arte 
que él pretende está muy lejana, aunque el hecho de que 
estemos aquí demuestra un interés y un deseo de intentar 
alcanzar esa actividad creadora del ser humano libre. Un de-
seo de explicar y de explicarnos porqué es necesario el arte.

Precisamos, por tanto, recurrir a la investigación para 
plantear, cuestionar, estudiar y dar respuestas a todos los 
aspectos referentes a la necesidad del arte en un difícil mo-
mento social, en un contexto de crisis y de cambios que 
afectan al planeta entero, a los humanos que lo habitamos.

La investigación es necesaria en cualquier campo del co-
nocimiento humano. Es lo que, se supone, nos hace avan-
zar, descubrir, evolucionar y proyectar nuevas formas de 
vida más adecuadas a la realidad de cada momento. Pues 
bien, concretamente, la investigación en el arte es también 
necesaria puesto que el arte es un reflejo de la vida, de la 
sociedad, de las grandezas y miserias  del ser humano, de 
sus necesidades más urgentes y de las más remotas. Por 
supuesto, no me refiero, en este caso, a las necesidades 
materiales, pero aunque las dejo a parte, también a través 
del arte podrían llegarnos soluciones que ayudaran a me-
jorar algunas situaciones físicas y materiales deterioradas 
por la crisis que estamos sufriendo. Y de hecho, podemos 
decir que algunas de estas soluciones ya existen, gracias a 
la imaginación y la inteligencia del ser humano creativo.

Lo que yo expongo en esta pequeña investigación se 
centra en la exploración y reconsideración, concretamente 
desde el punto de vista de la educación, de lo que para mí 
es un axioma: “El arte es necesario”. Aunque la palabra 
griega “axioma” significa «lo que parece justo» o que se 
considera evidente sin necesidad de demostración, por si 
alguien no comparte esta idea conmigo trataré de conven-
cerles intentando demostrarlo. 

El arte es una forma de expresión vital que va más allá 
de la contemplación estética, del placer decorativo, de la 
transgresión crítica, o de la aplicación funcional técnica. 
Porque antes de llegar a esto, alguien ha creado algo para 
saber quién es y para saber quiénes son los otros, para co-
nocer sus posibilidades y sus relaciones con el entorno en 
el que se halla. En el desarrollo humanístico es necesario 
conocer para reconocer. Difícilmente podemos solucionar 
un problema si no lo conocemos. Y la memoria cree lo que 
el conocimiento reconoce. En este caso, obviar  la memoria 

histórica artística, el legado del arte, la herencia que nos ha 
dejado y la presencia de lo que es hoy, sería negarnos toda 
posibilidad de conocimiento.

Fischer explica que los numerosos testimonios indican 
que el arte era, en sus orígenes, una magia, una ayuda 
mágica para dominar un mundo real pero inexplorado. En 
la magia se combinan, de manera latente, la religión, la 
ciencia y el arte. Pero esta función mágica ha desaparecido 
progresivamente. La función actual del arte consiste en cla-
rificar las relaciones sociales, en iluminar a los hombres en 
sociedades cada vez más opacas, en ayudar a los hombres 
a conocer y modificar la realidad social para mejorarla.  Una 
sociedad altamente compleja no puede representarse ya 
con un mito. Esta sociedad exige un conocimiento preciso 
y una conciencia general de todos los aspectos que la con-
forman y que, inevitablemente, nos afectan. 

Es indudable que en el arte se conjugan elementos di-
versos que pueden parecer contradictorios y, según el mo-
mento, predominan más unos u otros. A veces el elemen-
to mágicamente sugestivo, a veces el racional e ilustrado, 
otras la intuición fantástica, o también el deseo de agudizar 
la percepción. Pero, tanto si el arte alivia como si desvela, 
tanto si ensombrece como si ilumina, nunca se limita a una 
mera descripción de la realidad. Su función, según Fischer, 
consiste siempre en incitar al hombre total, en permitir al 
“yo” identificarse con la vida de otro y apropiarse de lo que 
no es, pero que puede llegar a ser, es decir, de realizarse, 
más allá de su limitada individualidad. 

La función esencial del arte para una clase destinada 
a cambiar el mundo no consiste en hacer magia sino en 
ilustrar y estimular la acción. Aunque siempre quedará un 
cierto residuo mágico en el arte. En todas las formas de 
su desarrollo, en la dignidad y la broma, la persuasión y la 
exageración, el sentido y la falta de sentido, la fantasía y la 
realidad, el arte mantiene siempre alguna relación con la 
magia. Para Fischer el arte es necesario para que el hom-
bre pueda conocer y cambiar el mundo, pero también es 
necesario por la magia inherente a él, pues el ser humano 
necesita, de alguna forma, esa magia para no convertirse 
tristemente en un ser anodino. 

Concluyo con las ideas de Fischer y, por mi parte, añado 
que el arte es necesario porque a través de él se ha reve-
lado la existencia humana y, con sus formas de expresión, 
ha contribuido a que entendamos el mundo,  a inventarlo 
cada día, a poder adecuarlo a las diversas y difíciles situa-
ciones, a saber adaptarnos al medio, a explicar y conocer, 
entender y llegar a lo más profundo. A no conformarnos 
con lo superficial, a distinguir lo verdadero de lo falso, la 
realidad de la imitación. Y buscar, indagar, innovar, expre-
sar y comunicar todo aquello que nos lleva a explorar los 
conocimientos, los comportamientos, las emociones y los 
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sentimientos, que forman parte de nuestra personalidad 
biológica y psíquica.

Voy a recurrir a otro autor, con el que también comparto 
muchas de sus teorías respecto a la necesidad del arte, el 
sociólogo y profesor Louis Porcher, nacido en Francia y que 
goza de gran reconocimiento por su labor docente y sus 
muchas publicaciones, especialmente en el estudio de las 
lenguas vivas. Ahora me remito a él para citar su libro cuyo 
título no deja de ser ya una incitación y provocación a la 
reflexión que nos ocupa. El título es “La educación estética, 
lujo o necesidad”. Libro publicado en 1975, y al que alu-
do para exponer algunas cuestiones que, como he dicho,  
comparto con él. 

Porcher menciona, en su libro, la crisis del entorno en la 
era industrial, la subordinación de la producción al prove-
cho y no ya a las necesidades personales del ser humano. 
Crisis muy comparable, en diversos aspectos, a la que su-
frimos hoy, aunque la nuestra está incrementada por las 
siguientes “eras” que han sucedido a la industrial.

El profesor Porcher explica que una crisis no se puede 
reducir al problema bio-ecológico de la polución industrial 
y la degradación de la naturaleza, lo cual no deja de ser 
un aspecto y un desequilibrio general que afecta negativa-
mente a todos los medios y referencias de la vida humana. 
Dice que se trata de algo más, de los marcos sociales de la 
percepción y la memoria, de los valores éticos y morales, 
los criterios estéticos, los polos de la afectividad, los pun-
tos fijos de la vida individual y familiar, los absolutos de la 
conciencia religiosa, las categorías del pensamiento inte-
lectual que se diluyen y desvanecen como humo, dejando 
a los individuos desconcertados, vacilantes, súbditos de 
una libertad que no reconocen. Esto es una afectación 
mayor, más profunda y, por ello, más desconocida. Y, 
como comenté antes, no podemos luchar contra lo des-
conocido ni resolverlo, de ahí que los intentos de crear 
en los ciudadanos el caos y la confusión sean los mayo-
res intereses del poder que impera, en este momento, en 
nuestra sociedad. 

En esta crisis aparece un rasgo general de la vida, que 
es el surgimiento de la fealdad de masas.     La Belleza, dice 
Porcher, se refugia en los museos, igual que la naturaleza 
transformada en parques de ocio, mientras que la vida coti-
diana está condenada a la miseria sensorial, a la cacofonía in-
dustrial, la sobrecarga publicitaria, la saturación de estímulos 
insignificantes. En nuestro mundo industrial y urbano puede 
decirse que la fealdad, la vulgaridad, lo informe, lo reiterati-
vo, lo insípido y lo que carece de interés constituyen algo más 
que un accidente histórico o el producto de una degradación 
circunstancial de lo que se denominaría “el gusto”. Para él es 
también algo más que el efecto de ignorancias acumuladas o 
de una incultura generosamente compartida. 

Deduzco, a través de sus palabras, que es el poder de los 
intereses políticos, y más aún económicos, el que manipula 
esa saturación de mensajes (la mayoría visuales) que agobian 
y confunden, jugando así a engañar sofisticadamente, debi-
do, entre otras cosas, a la falta de conocimientos perceptivos 
y artísticos porque la limitada enseñanza, en las materias de 
arte, no permite al ciudadano saber leer e interpretar esos 
mensajes con criterio propio, consecuencia también de la en-
gañosa libertad que pretenden hacernos creer.

Como docente, dedicada a impartir materias de Educa-
ción Artística, concretamente de Educación Plástica en el 
ámbito universitario, me cuestiono constantemente cuál 
es la enseñanza y la educación que podemos proyectar a 
través del arte. Y, no solamente lo cuestiono como ense-
ñante, sino que además, me dedico a enseñar para que 
otros también lleguen a ser docentes. Mis alumnos son, po-
tencialmente, los futuros maestros y maestras, profesores 
y profesoras de Educación Infantil, Primaria y Secundaria. 
Por ello, si más tarde estos estudiantes han de dedicarse a 
la educación, tenemos que plantearnos qué tipo de edu-
cación es la que estamos transmitiendo y  qué modelo de 
sociedad pretendemos conseguir. Así que, a partir de aho-
ra, voy a centrar esta comunicación en los aspectos propia-
mente referidos a la enseñanza y la educación en materias 
artísticas. Y voy a intentar ser muy didáctica.

Porcher nos dice, y esto sigue igual ahora mismo, que 
en la jerarquía de las materias por enseñar nos hallamos en 
el grado inferior de la escala. La visión del arte que todavía 
impera en el ámbito escolar concede prioridad a la inspira-
ción, el don, la sensibilidad inmediata y espontánea. El arte 
se siente, se experimenta. 

Es decir, toda una serie de conceptos vagos que se opo-
nen a una pedagogía de racionalidad, aprendizaje y trabajo. 
Las demás materias escolares entran en el terreno de los pro-
blemas, mientras que el arte pertenece al misterio. El acceso 
a los valores estéticos se produce según las misteriosas leyes, 
casi sagradas del don gratuito, innato, fortuito. La escuela 
concede al trabajo artístico una importancia secundaria.

Pero además, dice Porcher, la sensibilidad estética, el 
don, el talento, la apertura hacia el misterio del arte, no 
se distribuyen de igual manera según las categorías so-
ciales. Parece que el don gratuito del talento, el azar del 
genio, no fuesen en realidad ni gratuitos ni fortuitos, sino 
determinados sociológicamente. Es decir, que las categorías 
operantes en el discurso estético no son en modo alguno 
naturales, sino recibidas al nacer, productos de procedencia 
cultural. Convertir el arte en una actividad irracional e “ins-
pirada” de manera misteriosa, es necesariamente ratificar y 
reforzar cierta estructura social. 

Por ello, si el sistema educativo mantiene esa definición 
de la actividad estética, está perpetuando desigualdades 
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que no son de origen escolar, sino que reproduce un siste-
ma socialmente determinado. Para promover una verdade-
ra democratización del acceso al arte, debe establecer otra 
noción de la estética.

Alguien puede pensar que estas teorías de Porcher hace 
ya años que las propuso y, por lo tanto, no son comparables 
con el momento actual. Yo no lo pienso así. En el campo de 
la educación artística, dentro de los diferentes ciclos y niveles 
formativos del ámbito escolar y universitario, estas teorías si-
guen teniendo validez, porque no hemos progresado dema-
siado en cuanto a esos conceptos que plantea Porcher. Incluso 
diría que, en muchos aspectos hemos ido a peor. De la misma 
manera que, en el sistema educativo, las materias de Huma-
nidades han sido mermadas, también las materias artísticas 
llevan sufriendo durante años esos recortes que pretenden 
convencernos de que pueden llegar a ser innecesarias. 

Según Porcher, los fines de la educación estética no 
están limitados a un espacio cerrado y unidireccional. No 
obstante, señala ciertos puntos que merecen ser conside-
rados como fundamentales para una verdadera enseñanza 
artística en la escuela. Son los siguientes:

Las actividades estéticas en los contextos educativos 
deben pretender la formación intelectual del estu-
diante. La apropiación del espacio halla uno de sus 
caminos necesarios en el dibujo. El pedagogo ha de 
dilucidar las diversas funciones intelectuales de la 
actividad artística. 

No hay espontaneidad natural ni libertad inme-
diatamente creadora. Hay que proporcionar a los 
estudiantes los instrumentos necesarios para que 
puedan llegar a esa libre expresión de sí mismos, 
guiados por el profesor. Por tanto, la libre expresión 
y el concepto de espontaneidad, sobre el cual se 
basa cierto tipo de enseñanza artística, proviene de 
una visión errónea. 

La escuela debe asegurar la igualdad de posibili-
dades, los medios de acceso al arte. La enseñanza 
estética debe proporcionar a los alumnos medios 
para que adquieran sensibilidad ante las obras de 
arte. Es decir, lograr que cada alumno se torne apto 
para recibir el “mensaje” de dichas obras. Definir la 
cultura estética por el “gusto” podría conducir, en 
cierto modo, a ratificar las estratificaciones sociales. 
Las posibilidades de un individuo nunca son inde-
pendientes de su posición en la sociedad.

La educación estética ha de crear una conciencia 
exigente y activa con respecto al entorno, al marco 
de la vida cotidiana y la calidad de ella.

La educación estética ha de potenciar un desarrollo 
global de la personalidad a través de formas tan 

diversas y complementarias como sea posible de las 
actividades expresivas, creadoras y de fomento de 
la sensibilidad.

La enseñanza de la educación estética supone el em-
pleo de métodos pedagógicos específicos, progresi-
vos y controlados que son los únicos capaces de pro-
ducir la “alfabetización” estética (plástica, musical, 
poética, teatral, gestual, etc.) sin la cual toda expre-
sión queda impotente y toda creación es ilusoria. Es 
decir, que la educación estética no ha de quedar en 
manos del azar o de las virtudes innatas del genio, ni 
del “dejar hacer”, ni de la no-intervención.

La educación estética contribuye a la formación in-
telectual en sentido estricto,  y al favorable desarro-
llo de la personalidad integral.

La sensibilidad se educa.

Porcher concluye diciendo que lo que fundamentalmen-
te se halla en juego en la educación estética son los valores 
del entorno, la calidad de la vida. Y entiende por entorno 
la totalidad de los valores sensibles del marco vital: sistema 
de objetos naturales y artificiales, conjunto de los estímulos 
sensoriales, formas, colores, olores, sabores, sonidos, movi-
mientos, yuxtaposición y superposición de las “cualidades” 
percibidas, mediante las cuales el espacio es ocupado, su-
jeto a ritmo, modulado, diferenciado, determinado como 
espacio “familiar” para quien lo habita.

Con esto quiere decir que la cuestión del entorno no 
tiene el mismo sentido en las sociedades tradicionales en 
las que el hombre y su espacio vital armonizan el uno con 
el otro por una milenaria habituación. En esas sociedades el 
hombre vive en un entorno estable y coherente, donde el 
modo de producción artesanal subordina casi naturalmente 
los objetos a las necesidades y las formas a las funciones. 
Por lo tanto, en ellas no hay que plantear el tema del valor 
estético del marco vital. Pero en la sociedad nuestra ad-
quiere importancia la cuestión de la calidad del marco vital 
y, además, se convierte en prioritaria. Nuestro entorno ya 
no es natural, lo construimos nosotros con medios artifi-
ciales que, a veces se adaptan perfectamente a nuestras 
necesidades y otras veces son opuestos y contradictorios, 
afectando a la integridad personal del ser humano.

Ese marco vital, según Porcher, es al mismo tiempo polí-
tico y pedagógico. Respecto a este último dice que si la opi-
nión pública tuviese su sensibilidad mejor educada jamás 
aceptaría muchas de las cosas que ocurren en a nuestro 
alrededor. Y añade que todas las disciplinas de desenvolvi-
miento y exploración del medio pueden producir tal desa-
rrollo de la sensibilidad. Y el papel de las actividades estéti-
cas en el aprendizaje del entorno es subrayar los aspectos 
más directamente sensoriales y sensibles. Es necesario en-
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señar, ya desde la escuela infantil  a percibir las apariencias 
como lo que son, y no como indicadores para comporta-
mientos utilitarios. En la percepción común percibimos mal, 
demasiado rápido y superficialmente.

La educación estética es una aprendizaje que nos pro-
pone analizar y reconocer los matices de los colores y la 
iluminación, estudiar los movimientos, los ruidos, evaluar 
las dimensiones y distancias, comprobar los materiales, las 
formas y las estructuras arquitectónicas, tomar conciencia 
de los ritmos propios de las cosas y seres más diversos, de-
tenerse en lo que pasa y en lo que queda, familiarizarse 
con los valores espaciales y las propiedades del volumen. 
Elementos naturales y artificiales que caracterizan el paisaje 
vital. Todo esto constituye la base de cualquier acercamien-
to efectivo al mundo sensible, es el medio para habitar este 
mundo más intensa y significativamente. Enseñar consti-
tuye pues una tarea específica, tanto más urgente cuanto 
más se llena el mundo de evidencias cegadoras. 

Esto nos conduce, sin duda, también a una sensibiliza-
ción tecnológica, pues la comprensión de lo que pasa a 
nuestro alrededor incluye el aprendizaje de todos los ele-
mentos de ese medio artificial, puesto que todos ellos par-
ticipan de las mismas condiciones de realización, desde la 
máquina más sofisticada hasta el bolígrafo más sencillo. To-
dos tienen una función material y se realizan con materias 
y todos se manifiestan en formas accesibles al espíritu por 
medio de los sentidos. Pero esto no se produce de manera 
espontánea. La enseñanza y la educación tienen un impor-
tante papel que jugar.

Los adversarios de la educación estética apelan a la con-
tradicción de una realidad que al mismo tiempo es de natu-
raleza emocional y cultural. Es precisamente esa ambigüedad 
la toman como justificativa y piensan que la sensibilidad es 
algo que se tiene o no se tiene. Con esta dualidad hemos 
convivido siempre y sigue pesando en los conceptos artísti-
cos. Pero la razón y el sentimiento deber ir a la par, ambos se 
complementan y generan el equilibrio en los seres humanos.

Ni siquiera un gran artista didáctico como Bertolt Brecht 
actúa únicamente con la razón y la argumentación; recurre 
también al sentimiento y a la sugestión. No solo propone 
al público una obra de arte, sino que le hace “penetrar” 
en ella. Según él, no se trata de un problema de contrastes 
absolutos, sino de desplazamiento de acentos. La sugestión 
emocional o la persuasión puramente racional pueden pre-
dominar como medios de comunicación. Lo que fluctúa es 
el énfasis que en cada momento prevalece más en una o en 
otra. Y un gran artista como Picasso dice: ”La inspiración 
existe, pero tiene que encontrarte trabajando”.

Lo artístico,  casi siempre ha partido de una enseñanza 
ajena a la racionalidad. La escuela no cumple su misión e 
incluso funciona como obstáculo a una educación artística 

liberada y auténtica. La formación de los maestros, en las 
materias artísticas, y concretamente en la plástica, es más 
insuficiente que en otros campos. A menudo se ha dejado 
de lado todo trabajo pedagógico verdadero encarado me-
tódicamente, debido a la creencia de los pedagogos en la 
intuición del docente y considerada superior a toda meto-
dología de la enseñanza. Pero la iniciación estética de los 
escolares pasa necesariamente por fases de aprendizaje. 

El arte no vive en el terreno puro de la afectividad inme-
diata, requiere que tanto el creador como el consumidor 
posean ciertas herramientas intelectuales y técnicas que 
ninguna actuación espontánea puede hacer innecesarias. 
La educación artística no debe oponer lo sentido a lo con-
cebido, la sensibilidad a la inteligencia, la emoción a la ra-
zón. Lo importante es la complementación de todo ello.

Es necesaria la investigación y la reflexión. Una reflexión 
que nos acerque a la realidad de un contexto social en don-
de el arte tiene un papel importante que desempeñar. Una 
aportación que hacer al mundo cambiante que nos incre-
pa con tantas crisis y, quizás la mayor de ellas, la crisis de 
identidad. 

Quiero mencionar también a otros autores que me pa-
recen imprescindibles para el conocimiento profundo de la 
educación artística.                                                                                                                

Ellos son:

Rudolf ARNHEIM que, en su libro “Consideraciones so-
bre la educación artística” plantea, con un estilo elegante y 
rotundo, algunas de sus principales ideas. Una visión lúcida 
de la capacidad humana. Una visión que nos ayuda a com-
prender que la percepción y la creación del arte visual son 
los agentes primarios en el desarrollo de la mente. Propone 
planteamientos profundos e importantes que deberían apli-
carse en las escuelas para que los estudiantes aprendieran 
a experimentar las características únicas del mundo en que 
habitan. La esencia del mensaje de Arnheim es que la visión 
misma es una función de la inteligencia, que la percepción 
es un suceso cognitivo, que interpretación y significado son 
un aspecto indivisible de la visión, y que el proceso educa-
tivo puede frustrar o potenciar estas habilidades humanas.

Elliot EISNER, cuyo libro “Educar la visión artística” cons-
tituye un referente para la educación artística, por su re-
flexión filosófica sobre las diferentes teorías de la educa-
ción. A través de una gran acumulación de datos, establece 
una minuciosa síntesis de teorías y de modelos educativos. 
Plantea una importante reflexión sobre educación, arte 
y filosofía, puesto que participó en el Proyecto Kattering 
donde se propuso definir los ámbitos de la enseñanza y el 
aprendizaje del arte. Una definición de carácter epistemoló-
gico que situó la educación artística como disciplina estruc-
turada dentro de unos campos del saber, con unos objeti-
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vos, contenidos y metodologías coherentes, basados en las 
diferentes ciencias del arte, la estética y la comunicación.

Howard GARDNER, en su libro “Educación artística y de-
sarrollo humano”, dice que los valores y las prioridades de 
una cultura pueden discernirse fácilmente por el modo en 
que se organiza el aprendizaje en las aulas. Tiene en cuen-
ta la consideración de que las artes visuales proporcionan 
las oportunidades a los escolares para explorar su entorno, 
para inventar sus propias formas y para expresar las ideas, 
sensaciones y sentimientos que consideran importantes. 
Pero va más allá y reclama un mayor esfuerzo para inculcar 
la técnica, para enseñar cómo representar obras o para fa-
miliarizar  a los estudiantes con los métodos y las conside-
raciones históricas en las artes visuales.

Herbert READ nos presenta, en “Educación por el arte”, 
la tesis formulada por Platón de que el arte debe ser la 
base de toda forma de educación natural y enaltecedora. 
Su objetivo, no es meramente la “educación artística”, sino 
la formulación de una teoría que abarca todos los modos 
de expresión literaria y poética (verbal), musical y auditiva, 
y constituye un enfoque integral de la realidad que debe-
ría denominarse educación estética. La educación de esos 
sentidos sobre los cuales se basa la conciencia y, en última 
instancia, la inteligencia y el juicio humanos.

Paulo FREIRE, pedagogo brasileño, en su libro “La edu-
cación como práctica de la libertad”, critica de manera im-
placable las formas tradicionales de educación. Freire lo-
gró que la educación en su país abandonara su función 
domesticadora para convertirse en un camino hacia la li-
bertad, cuyo objetivo primero era la toma de conciencia 
de las personas como individuos. Creó un modelo basado 
en una educación construida sobre el diálogo, donde cada 
persona ha de contribuir en su propio desarrollo personal. 
La pedagogía de Freire podría denominarse como “de la 
conciencia”. El autor plantea que la educación debe conce-
birse como una acción cultural dirigida al cambio, y que el 
sistema educativo debe ayudar a que el sujeto contribuya a 
dicho cambio social. Para ello ha de  proveer al educando 
de los instrumentos contra el desarraigo, pues la educa-

ción, tanto en la toma de decisiones, como en la respon-
sabilidad social y política, ha de sustituir la pasividad por 
nuevas pautas de participación. 

Quizás penséis que todos estos autores citados son de 
sobra conocidos, que ya hace tiempo que expusieron sus 
teorías y por lo tanto, no añaden nada nuevo. Las dos pri-
meras afirmaciones son ciertas, pero respecto a la última 
creo que cabría reflexionar un poco, porque aquello que 
fue nuevo en su momento tendríamos que retomarlo y re-
formularlo ahora. Y porque el hecho de que conozcamos 
a estos pedagogos no significa que llevemos a cabo sus 
teorías, o bien porque no las compartimos o, como ocurre 
en muchos casos, porque no reconocemos su verdadera 
esencia y su profunda trascendencia. Se impone, de nue-
vo, la necesidad del conocimiento. Si no sabemos cómo 
aplicarlas, de la manera más idónea y coherente con lo que 
ellos plantearon, puede ser debido  a un desconocimiento 
de lo que estos autores nos quieren explicar más allá de los 
títulos de las portadas de sus libros.

Como conclusión diré que EL ARTE NECESARIO ha de 
ser una contribución favorecida por todos los agentes so-
ciales implicados por el convencimiento de esta necesidad. 
Artistas, contempladores, investigadores y docentes. El arte 
nos ha de ayudar a vivir y a convivir en una sociedad que, 
desde mi punto de vista, hemos de pretender que sea pa-
cífica, y que no confunda el bienestar social con tener más 
bienes materiales. Una sociedad que sea receptiva y capaz 
de desarrollar la percepción analítica y reflexiva hacia todo 
lo que nos rodea. Que no confunda la virtualidad con la 
realidad. Una sociedad en cuyo sistema educativo se conju-
gue la razón y el sentimiento, los valores éticos y la imagi-
nación creadora. No hay ética sin estética.

Y para lograr esto tenemos que hacer hablar al arte, te-
nemos que hablar con el arte, porque, como dijo un sabio: 
“Guardar silencio cuando hay que hablar, convierte a los 
hombres en cobardes”.

La sociedad está en crisis y para salvarla tenemos que ser 
valientes, comprometidos, audaces, inteligentes y creado-
res. El arte tiene la última palabra.
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RESUMEN:

En este trabajo se abordan cuestiones de instantes fotografiados en diferentes momentos del cotidiano y la producción 
artística contemporánea, en la que la imagen producida desencadena conceptos y procedimientos híbridos. Esta investiga-
ción es el resultado de las prácticas artísticas y el análisis teórico de las acciones que establecen las preguntas acerca de la 
realidad, junto con la participación del público: voluntaria o involuntaria. Por lo tanto, se propone discutir la dinámica de 
la señal visual en una sociedad cada vez más “glocal”. En este sentido, la imagen comienza a ser caracterizada como un 
icono lejos de las características del índice. Artistas como Osang Gwon, Spencer Tunick, June Bum Park, Wang Qingsong, 
Christian Boltanski y el autor de este texto son ejemplos que establecen las discusiones sobre el hombre en una sociedad 
en cambio. Susan Sontag, Nicolas Bourriaud, Rosalind Krauss, Zygmunt Bauman y Gilles Deleuze indican caminos para 
la comprensión de estas prácticas, sin embargo, es la experiencia, según lo declarado por Henri Bergson, que define el 
conocimiento.

ABSTRACT

In this paper we address issues of instants photographed at the different times of everyday life and contemporary artis-
tic production, wherein triggers the image produced hybrid concepts and procedures. This research is the result of artistic 
practices and theoretical analysis of the actions and questions about reality, along with public participation: voluntary or 
involuntary. Therefore, it is proposed to discuss the dynamics of the visual signal in a society increasingly “glocal”. In this 
sense, the image begins to be characterized as an icon far from the characteristics of the index. Artists including Osang 
Gwon, Spencer Tunick, June Bum Park, Wang Qingsong, Christian Boltanski and the author of this text are examples that 
establish the discussions about the man in of a changing society. Susan Sontag, Nicolas Bourriaud, Rosalind Krauss, Zyg-
munt Bauman and Gilles Deleuze suggests ways to the understanding of these practices, however, is the experience, as 
stated by Henri Bergson, who defines knowledge.
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Uno de los experimentos descritos en este trabajo co-
mienza a partir de la obra “Reflejar en la Tierra”, interven-
ción desarrollada en la “zona cero”, es decir, la frontera 
entre lo urbano y rural de la montaña de Jesús Pobre en Va-
lencia - España. Por lo tanto, muchas preguntas se plantean 
sobre:   público y privado, el pasado y el presente, visible e 
invisible, una especie de aplanamiento de los tiempos y de 
las imágenes, un presente continuo. Al pensar sobre el arte y 
sus enfrentamientos con el tiempo, considero un lugar de la 
persistencia y la regeneración, como órgano de vida eterna.

El sistema de las artes, por su vez, siempre se asocia a 
diversas actividades sociales y culturales, adaptándose a los 
tiempos de crisis y los logros de estas otras áreas del conoci-
miento. Desde la crisis de la representación y de los valores 
funcionales y estéticos, tratados durante el período en que 
las sociedades se pelean y promueven guerras, la importan-
cia y la persistencia de la producción y la reflexión sobre el 
arte han acumulado valores desconocidos. Por lo tanto, las 
prácticas artísticas pueden cambiar, lo que contribuye a una 
asociación de arte a un organismo vivo. A menudo, sin em-
bargo, este organismo se presenta enfermo, moribundo, 
gritando y regenerándose, con sus propios elementos. Así 
nacen las acciones artísticas que tienen características híbri-
das, una confluencia de conocimiento capaz de contener 
ideas que aproximan los tiempos y lugares distintos. Aquí, 
encontramos algunos derivados artísticos de estos encuen-
tros volubles, fugaces, esquivos como lo real.

Al ver estos resultados, podemos decir que las imágenes 
se mueven entre lo que vemos y lo está archivado en nuestra 
memoria. Los archivos visuales provocan nuestros sentidos 
y influencian nuestras acciones. De los signos más simples, 
absorbidos por el cuerpo, tales como la luz, el reflejo, el calor, 
incluso los más complejos, que surgen de los medios de co-
municación electrónicos. Por lo tanto, el hombre se enfrenta 
al presente y a las múltiples imágenes superpuestas.

Pensar en los primeros resultados fotográficos obtenidos 
por aquellos que harían re direccionar la conducta y el pen-
samiento sobre la imagen, también nos ayuda a entender 
las actuales investigaciones de la producción actual y la teo-
ría del arte visual, ya que las nuevas características visuales y 
conceptuales se presentan para el disfrute y análisis. Jeam-
Marie Schaeffer presenta y discute la imagen precaria de la 
foto, en la que la inestabilidad corrobora para una reflexión 
sobre su carácter documental, de esta manera:

“La precariedad del arte fotográfico también está relacionada con la 
contingencia, el carácter riesgoso de la génesis de la imagen: mucho 
más que en cualquier otro arte, el simples azar puede producir un 
resultado estéticamente tan sensible como hacer fotografías con una 
duración reflejada según las exigencias artísticas.” (Schaeffer, 1996, 
p.143)

La luz, la materia y el tiempo participan en la percepción 
y formación de la imagen, frente a las crisis de todo tipo. 

La fotografía alcanza el estado del arte y mescla con otros 
lenguajes, como la escultura, la instalación, la pintura, el 
land art, entre otros, ocupando su lugar en la contempo-
raneidad.

Nosotros consideramos imágenes como un conjunto 
de capas que se superponen en lo real, es el resultado de 
lo que se vio y se asocia con los elementos presentes en 
nuestra imaginación. Por lo tanto, lo que veo no es puro, 
lleva algo que escapa a mi vista. Ver puede estar más allá 
del espectro visible, donde todos los colores, formas y soni-
dos se manifiestan. Andre Rouille, para abordar el carácter 
máquina-imagen, considera que:

“Por tanto, la fotografía es una máquina para capturar 
en lugar de representar. Capturar algunas fuerzas, algunos 
movimientos, alguna intensidad, algunas densidades, visi-
bles o no, no está representando lo real, sino producir y 
reproducir en lo visible (no el visible). (ROUILLÉ, 2006, p.38)

Representar lo real es una de las actitudes más recurrentes 
en los asuntos humanos. Su elección se debe al deseo de 
entender las cosas y de sí mismo. Por lo tanto busca crear 
un sistema capaz de “detener” el tiempo y estudiar el fenó-
meno. Sin embargo, es posible contener el sistema, para un 
análisis detallado, es casi Imposible ya que vivimos en una so-
ciedad donde predominan el desapego, versatilidad e incer-
tidumbre. Zygmunt Bauman refleja y defiende una sociedad 
cada vez más líquida, donde la fluidez de la existencia contri-
buye a la persistencia de una crisis eterna, donde los efectos 
de la estructura social y económica refuerzan lo transitorio.

Fritjof Capra, a su vez, para investigar los impactos e 
implicaciones de un cambio de paradigmas, previsto y estu-
diado por el físico Thomas Kuhn, más de veinte años atrás, 
construye su resultado de la observación de los principales 
problemas observados en el siglo XX: la amenaza nuclear, 
destrucción del medio ambiente, la desigualdad, las prefe-
rencias políticas, raciales, entre muchos otros. Para él, todos 
estos síntomas o aspectos que corresponden a una crisis 
fundamental, que es una “crisis de percepción”, una alte-
ración de la percepción, el pensamiento separatista basado 
en las personas, cosas y eventos.

Para el artista Ai Weiwei, por ejemplo, el arte se rela-
ciona con sus actitudes políticas, en referencia a las irregula-
ridades e injusticias de su país, China. Para él, la producción 
de imágenes es comparada con la construcción de un diseño 
relacionado con los textos y correos electrónicos, publicados 
diariamente en su blog. Afirma producir entre una y quinien-
tas imágenes por día. Como él, otros artistas eligen Internet 
como una plataforma de trabajo, donde la libertad de expre-
sión es libre, de bajo costo y de acceso ilimitado. Por lo tanto, 
los distintos tipos de crisis son superados por esas acciones 
y establece una red de conexiones entre distintos lugares y 
pensamientos.
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Al experimentar los procedimientos para hacer la imagen 
fotográfica un “lugar” inestable para fijar lo real, demos-
trando su estado frágil y vulnerable cuando se enfrentan a 
otras realidades físicas, me propongo discutir las “caracte-
rísticas” de su metamorfosis. Sumado a esto, los agentes 
físicos y químicos, que se encuentran en la intimidad de la 
obra, son capaces de construir una poética espontánea en 
las mutaciones de una imagen in process. Algunos artistas 
utilizan materiales, procedimientos y conceptos relaciona-
dos con el tiempo y la imagen.

Wang Qingsong es un artista que propone un diálogo 
del pasado con sus preocupaciones acerca de la realidad 
artística, social, política y económica que está viviendo la 
sociedad china, donde el consumismo está cambiando no 
sólo el aspecto de las grandes ciudades, sino también a su 
estilo de vida. En sus obras, llama la atención sobre la pér-
dida de los valores tradicionales. Sus colajes digitales y foto-
montajes se consolidan en el sarcasmo e ironía presentes en 
las imágenes resultantes. Para él:

“El fotógrafo documentalista trabaja con imágenes to-
madas directamente de la realidad, pero, en mi trabajo, me 
centro en las contradicciones. Yo observo muchos aspec-
tos diferentes de la sociedad y así creo que mis fotografías 
“fabricadas” son más realistas porque ilustran diferentes 
aspectos del contexto social. (QUINGSONG, 2007, 30)

Para “crear” sus imágenes, él recurre a una investigación 
no sólo en la historia, sino también en los lugares donde se 
encuentran los símbolos de otras culturas, “consumidos” 
por sociedades que desconocen los valores tradicionales o 
históricos de los símbolos.

Los aspectos visuales presentes en la obra de este artis-
ta colaboran para una lectura de la crisis existente en las 
sociedades orientales y occidentales, así como de la actual 
producción artística y sus referencias históricas. Los temas 
relacionados con el arte contemporáneo se superponen, a 
menudo, a los resultados obtenidos en el pasado. Por lo 
tanto, parece mantener una continuidad de las acciones en 
diferentes momentos y lugares.

La fotografía puede metamorfosearse en cualquier tipo 
de relación con la realidad, interactuando en nuestro ima-
ginario y rescatando partes de nuestra memoria. Seguimos 
cuestionando los valores presentes en las imágenes. Sin 
embargo, sabemos que es a partir de los datos inmediatos 
que las relaciones se construyen, todos los días nacen co-
sas de las cosas, y la imagen de la vida cotidiana necesita 
atención.

En muchos trabajos que he desarrollado con el uso de 
imágenes fotográficas, estas son transferidas al vinilo ad-
hesivo transparente, que arrastra los valores de color de las 
imágenes que luego se combinan en una superficie elegida 

para cada proyecto. Creo que el material utilizado en el 
estudio de pintura, donde la imagen está protegida por una 
capa de barniz, el trabajo descrito aquí, el vinilo adhesivo 
transparente, contiene y protege una “pintura fotográfi-
ca”. Por lo tanto, la película tiene la capacidad de adherirse 
a los nuevos medios, que incorporan valores y cualidades 
simbólicas para la imagen en cuestión.

Comprendemos la vida diaria como una “incertidumbre 
de laboratorio”, observo que muchos artistas se apropian 
de las situaciones en los sectores públicos o privados para 
desarrollar una poética del flujo que existe en el día a día, 
articulándose así, encuentros entre los aspectos visuales, 
elección de los materiales y los conceptos operacionales 
que surjan de los procedimientos desarrollados en cada 
proyecto. Por lo tanto, los cambios producidos en las imá-
genes conducen a un estado de inestabilidad de lo visible.

Al recordar las situaciones de conflicto que las socieda-
des enfrentan y nuevas amenazas de sufrimiento que si-
guen apareciendo, podemos recordar los análisis desarro-
llados por Susan Sontag, que discuten sobre el sentido de 
las imágenes y de su propósito, cuestionando el comporta-
miento humano, social, individual y colectivo de la pobla-
ción frente a las crueldades impuestas por las circunstancias 
políticas. Para ella:

“Fotografiar es esencialmente un acto de no interven-
ción [...] Una persona que interfiere no puede registrar, la 
persona que registra no puede interferir [...] Incluso si no 
son compatibles con la intervención en un sentido físico, 
el uso de una cámara sigue siendo una forma de partici-
pación. Aunque la cámara es un puesto de observación, el 
acto de fotografiar es algo más que una observación [...] 
es estar en complicidad con lo que hace que un tema es 
interesante y digno de ser fotografiado - incluso cuando 
ese es el foco de interés, con el dolor y la miseria de otra 
persona.” (SONTAG, 2004, P.22-23)

Estar frente a un problema social es difícil mantenerse 
con imparcialidad. Sin embargo, por lo más lejos que nos 
encontramos del acontecimiento, la imagen fotográfica, a 
su vez, nos une y nos hace pensar acerca de este tema. Su-
san Sontag es consciente de la imposibilidad de respuestas 
precisas frente el dolor; ella propone una reflexión sobre las 
guerras de las cuales no participamos, pero sabemos que 
las fotografías nos hacen preguntar qué es el dolor, dirigi-
da por el tráfico entre lo real y lo imaginario. Por lo tanto, 
ella admite, que escribe sobre la brecha que existe entre las 
imágenes y la realidad. 

La fotografía participa en su mayor parte como una 
herramienta para la construcción de la obra, en el que se 
recogen las escenas reales para su posterior presentación. 
Como Regis Duran dice:
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“De todas formas, la fotografía está, a partir de ahora atrapada en 
un torbellino de imágenes que caracteriza a nuestra civilización pos-
tindustrial, se halla despojada de sus funciones tradicionales, mesti-
zada, desviada, pervertida, atrapada en un continuo que enturbia la 

naturaleza de su relaciones con lo real”. (DURAN, 1998, p.8)

En este sentido, Duran pone en cuestión el significado 
de la imagen fotográfica en la vida diaria, especialmente 
cuando se introduce la duda, distanciándose cada vez más 
de su carácter indicial, exigiendo nuevas formas de imagen.

Algunos procedimientos artísticos proponen alternativas 
para la expansión, contracción o contaminación de frag-
mentos poéticos que pueden alcanzar desaceleración o 
aceleración y la consecuente desintegración de las imáge-
nes en nuestra mente. Son resultados de devenires del los 
encuentros, encuentros entre las imágenes y los materiales, 
imágenes y fotos, pasado   y presente. Por lo tanto:

“El arte también llega a este estado celestial que ya no retiene nada 
personal ni racional. A su manera, el arte dice lo que dicen los niños. 
Está hecho de trayectorias y devenires, por lo tanto hace mapas, ex-
tensivos e intensivos [...] Y como los caminos no son reales, así como 
los devenires no son imaginables, en su reunión hay algo único que 
sólo pertenece el arte.” (DELEUZE,1997, p.78)

Cuando Deleuze aborda el grado de sorpresa en algunas 
de las obras de arte, apunta más allá de los cambios físicos 
y químicos en los procesos naturales o artificiales, ya que 
son también de orden psíquico, metafórico, relacional e in-
cluso espiritual. Estoy interesado en las relaciones indirectas 
entre lo que vemos y lo que sucede fuera de nuestro alcan-
ce visual, pero poco a poco se revela cuando nos mantene-
mos atentos a los hechos en nuestro día a día. Por lo tanto, 
yo sigo la investigación articulada con el flujo de las cosas.

La fotografía también ha acompañado acciones artís-
ticas que tratan de cambiar el flujo “normal” de un sitio 
o espacio, sea mediante el registro fotográfico en manos 
de Walter de Maria, al instalar pararrayos en una super-
ficie plana de la tierra y espera la acción de la naturaleza 
para componer la obra, sea por las intervenciones de Ro-
bert Smithson, Christo, Richard Long, o incluso las fotos 
de Spencer Tunick, que invita a la gente a desnudarse y 
componer una escena performativa de ocupación en las 
plazas, calles o instituciones públicas. El paisaje se empieza 
a cambiar en cada intervención, lo que resulta en situacio-
nes y discusiones estéticas y políticas, redirigiendo la mirada 
y la percepción de un lugar.

Cuando estamos cerca de una obra situada en el centro 
de una ciudad o en la naturaleza, nos encontramos con 
una cierta inestabilidad sobre el flujo junto al tiempo, algo 
indescifrable por los medios fotográficos. Podemos asociar 
esta experiencia cuando nos encontramos ante el espe-
jo, porque a pesar de estamos en un lugar determinado 
(in situ), el concepto entre lo real y la representación, por 
más cercana de la “imagen perfecta” que estamos viendo, 

siempre se asocia a la duda. Esta característica de la duda es 
presente en nuestra vida cotidiana. Es cuando nos enfrenta-
mos a situaciones que podrían cambiar nuestra percepción 
para otra mirada más allá de lo visible.

Siguiendo el razonamiento de una serie de proyectos 
artísticos desarrollados por mí, con el uso de imágenes fo-
tográficas pegada en el espejo, yo defiendo la idea del re-
torno de la imagen al material o situación que le dio origen. 
Por lo tanto, he trabajado en el proyecto “Reflejar en la 
tierra”. Este trabajo fue presentado como una intervención 
artística en la colina de Jesús Pobre, en la Comunidad Va-
lenciana, España.

(imágenes 1 y 2) Eriel Araújo. Projeto “Refletir na 
Terra”. Etapas de construcción de las piezas para la insta-
lación en Jesus Pobre - Comunidad Valenciana - España. 
Objetos producidos en el laboratorio de escultura de la 

Universidad Politécnica de Valencia. 

Durante la visita a esta región, he identificado un área 
pequeña, a partir del “Cami del depòsit”, que cuenta con 
características urbanas y rurales, algo que me interesa, ex-
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presando una no definición exacta del lugar, una especie de 
punto cero. Por lo tanto, el registro fotográfico del entorno 
estaría creando un mapeo de la dinámica del lugar. En ese 
momento, me puse dos puntos para la preparación de los 
actos fotográficos, que más tarde se convertirían en dos 
objetos (imágenes 1 y 2) instalados estratégicamente en el 
mismo punto del registro fotográfico. El resultado fue dos 
panoramas recubiertos por todos los lados de dos cubos 
de espejos. La posición de los cubos se determinó por el 
movimiento de traslación y de rotación de mi cuerpo en el 
momento del registro fotográfico.

Jean-Marie Sheaffer presenta un argumento que me in-
teresa del punto de vista analítico de las intenciones que 
propongo en algunos proyectos relacionados con el devenir 
de la imagen en el espejo, ya que el instante fotográfico se 
extiende a condición de duplicación de la imagen.

“El momento oportuno es el momento astigmático en el que todo 
re (a)presentase, o al menos es anunciado, en la impresión, convir-
tiéndola en una mónada. La imagen ya no es el registro del tiempo 
abierto que se ha ido, pero la representación de la temporalidad 
cíclica de un organismo encerrado en sí mismo. La eternidad y la 
permanencia que intentamos mantener desesperadamente durante 
toda la vida, creemos poder mantener por la imagen artística. (SHAE-
FFER, 1996, p.187)

Al instalar el trabajo en la ubicación determinada (ima-
gen 3), los dos panoramas configurados en la superficie de 
los cubos provocaron algunos pensamientos que van más 
allá del acto físico. Podríamos pensar en la expansión de las 
ciudades hacia las zonas rurales, un reflejo del crecimiento 
humano y el medio ambiente no controlado, como se dis-
cute en los últimos tiempos. Sin embargo, estas lecturas 
parecen sólo señalar algunas interpretaciones generadas 
por la experiencia con el trabajo. Otras combinaciones han 
aparecido desde el inicio de la construcción y, finalmente, 
la instalación.

El “realineamiento improbable” de las imágenes foto-
grafiadas y aquellas reflejadas dan lugar a nuevas expe-
riencias visuales y por lo tanto nuevas “fotografías” que, 
en un primer momento son documental, parece moverse 
a otros logros de la mirada, en el que el acto fotográfico de 
situaciones encontradas en la vida cotidiana generan una 
multitud de maneras de ver el mundo.

Al elegir un lugar cercano al núcleo urbano, convirtién-
dola en sus “kilómetro cero” particular, el cubo es un signo 
claro del lugar y sus manifestaciones como simulacro y de la 
realidad en una misma superficie, un “presente continuo”.

(imagen 3) Eriel Araújo. “Reflejar en la tierra”. Fotografía en vinilo transparente sobre espejo 
sobre madera. Dimensión variable. Intervención urbana-rural. Jesus Pobre - Valencia - España.
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RESUMEN

El fenómeno de la Figuración Postconceptual, donde incluimos a los artistas pertenecientes a la renovación de la imagen 
pictórica iniciada a finales del siglo XX en España –integrado por la Nueva Figuración Madrileña y la Neometafísica–, 
ha prestado una especial atención a la arquitectura con el objetivo de redefinir el concepto de figuración a través de la 
creación de un espacio antirrealista y postabstracto. Estas Arquitecturas Pintadas son un elemento fundamental para la 
construcción de espacios habitables, la representación del lugar, la revelación de espacios mentales o la encarnación de 
metáforas.

A partir de los estudios de Juan Antonio Ramírez, Simón Marchán y Erwin Panofsky, entre otros, presentamos un breve 
repaso a la evolución de la Arquitectura Pintada como género. Del mismo modo, hemos realizado una revisión del papel 
que ha jugado la arquitectura en la obra de los referentes históricos de estos pintores, de Giotto a Giorgio De Chirico. 

Concluimos con una aproximación al proyecto Restos de una revolución, donde proponemos un análisis del interés de 
la pintura neometafísica por el racionalismo arquitectónico, prestando especial atención a la obra de Marcelo Fuentes, 
Damián Flores y Paco de la Torre.RRASCOSA, J. Á., Escultura Valenciana del siglo XX,Federico Doménech, Valencia, 2001.

ABSTRACT

The phenomenon of Postconceptual Figuration, where we include the artists belonging to the renewal of the pictorial ima-
ge of the late twentieth century in Spain built by the New Figuration Madrileña and the Neometaphysic, has paid special 
attention to the architecture with the aim of redefining figuration concept through the creation of a space postabstract 
and antirealistic. These Architectural Paintings are a fundamental element for the construction of living spaces, the repre-
sentation of the place, the disclosure of mental spaces or the incarnation of metaphors.

From studies of Juan Antonio Ramirez , Simon Marchan and Erwin Panofsky, among others, present a brief review of the 
evolution of Architectural painting as gender. Similarly, we reviewed the role played by architecture in the work of the 

PALABRAS CLAVE: Arquitectura Pintada, Figuración Postconceptual, Pintura neometafísica, Nueva Figuración Española, Damián Flores, 
Marcelo Fuentes, Paco de la Torre
KEYWORDS: Architectural paintings, Postconceptual Figuration, neometaphysic painting, New Spanish Figuration, Marcelo Fuentes, 
Damian Flores, Paco de la Torre.
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INTRODUCCIÓN

A partir de nuestro estudio sobre el fenómeno de la Fi-
guración Postconceptual1 hemos comprobado el impor-
tante papel que juega la arquitectura como elemento 
articulador del espacio pictórico en la obra de los artistas 
vinculados a este movimiento. Este hallazgo nos ha ani-
mado a profundizar en las claves de estas Arquitecturas 
Pintadas, especialmente en el interés que despiertan las 
construcciones racionalistas entre los representantes de 
la pintura neometafísica. El proyecto Restos de una revo-
lución propone un análisis de la significativa producción 
dedicada a este tema.

1. LAS ARQUITECTURAS PINTADAS EN LA PINTURA 
OCCIDENTAL.

La pintura de arquitectura (Architekturmalerei o Architec-
kturbild en la terminología historiográfica2) ha llegado a 
constituir un género iconográfico en el arte occidental, 
como señala Simón Marchan, especialmente desde las pri-
meras aproximaciones a las representaciones ideales del 
Renacimiento italiano. En este sentido, nuestro interés se 
centra en la obra producida en el Trecento y en las experi-
mentaciones desarrolladas en el periodo de la vanguardia 
histórica y las figuraciones de entreguerras de principio 
del siglo XX, ya que se trata de dos de los momentos his-
tóricos más significativos en la redefinición del espacio 
pictórico occidental. 

En la exposición Arquitecturas pintadas3 su comisario, 
el profesor Delfín Rodríguez, proponía una revisión del 
papel de la arquitectura en la pintura, desde el Renaci-
miento al siglo XVIII, como escenario y la ciudad como 
memoria o como metáfora de poder. Recordemos a este 
respecto que perspectiva y escenografía son dos térmi-
nos utilizados por Vitrubio para referirse al dibujo som-
breado, no sólo de la fachada sino de una de las partes 
laterales del edificio, por el concurso de todas las líneas 
visuales en un punto 4. La arquitectura renacentista sur-
gió, como señala Juan Antonio Ramírez, primero en las 

descripciones literarias y las representaciones gráficas, 
siendo Cimabue el pionero en trasladarlas a la pintura. 
Pero, la autonomía visual de los edificios y la ruptura con 
la concepción espacial  medieval no se logrará hasta la 
llegada de Giotto que planteó en su obra, gracias a su 
condición de pintor y arquitecto, una nueva manera de 
concebir la arquitectura en la pintura que se convirtió en 
el fundamento del género: la arquitectura como elemen-
to que crea el escenario o como el escenario mismo5. 

Catálogo de la exposición Juego de Arquitecturas, 2008

historical references of these painters, from Giotto to Giorgio De Chirico.

We conclude with an approach to the project Remains of a revolution, where we propose an analysis of the interest from 
neometaphysics painting by rationalism, paying particular attention to the work of Marcelo Fuentes, Damian Flores and 
Paco de la Torre.
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Por otro lado, la invención de la perspectiva y el uso de la 
geometría potenció la conexión entre pintura y arquitectu-
ra, ya que posibilitó la sistematización de una “concepción 
espacial” revolucionaria reforzando la idea del arte como 
actividad intelectual, como recogieron teóricos de la talla 
de Alberti o Viator en sus tratados6, y conceptualizado pos-
teriormente por Erwin Panofsky7. 

Si las primeras materializaciones de la arquitectura del 
Renacimiento se produjeron en la pintura renacentista, 
en el periodo de las vanguardias históricas de principios 
del siglo XX se produjo un fenómeno análogo. El Neo-
plasticismo también visualizó sus primeras construccio-
nes arquitectónicas a través de la pintura o el dibujo, 
como es el caso de los dibujos axonométricos de Theo 
van Doesburg8 donde se evocan los descubrimientos 
cubistas respecto al volumen del objeto. La integración 
entre estas disciplinas derivaría hacia el revolucionario 
hallazgo arquitectónico de la superficie sin espesor o 
pantalla transparente9, que tuvo una amplia incidencia 
en la obra de G. Rietveld, Mies van der Rhoe o Grou-
pis. De Stijl revolucionó de este modo el vocabulario 
y la gramática de las artes visuales con el objetivo de 
“guiar a la humanidad y prepararla para la armonía y 
el equilibrio de una vida nueva, servir a la humanidad 
iluminándola”10. La reivindicación de la superficie pic-
tórica como una de las claves de la abstracción supuso 
un cambio radical en la concepción tradicional del es-
pacio pictórico, posibilitando la investigación de nuevas 
poéticas a las figuraciones de entreguerras generando, 
como señala Franz Roh11, un nuevo espacio pictórico 
entre la abstracción y el realismo. En este contexto, 
destacaremos la obra de Giorgio De Chirico ya que, 
como ha señalado Marchán, presenta “el universo más 
inédito e inquietante de la pintura de la arquitectura” 12 
en el siglo XX, al presentar unos escenarios iluminados 
con reverberaciones modernas cargados de enigma13. 
Una arquitectura en la que residirían los primeros fun-
damentos de una estética metafísica14, y que contribuyó 
a la creación de un espacio pictórico, situado entre el 
vacío astral y la oscuridad de un escenario15 donde el 
proscenio adopta falsas perspectivas desmontando las 
reglas desde el interior, provocando unos efectos ena-
jenantes que el Surrealismo tomaría como punto de 
partida para acabar incorporando la arquitectura a su 
catálogo de objetos surrealistas16. 

Y para concluir esta breve revisión de los referentes que han 
contribuido a definir el espacio pictórico de la Figuración 
Postconceptual, debemos citar la obra de Edward Hopper 
que, como De Chirico, plantearía una metódica erosión de 
las apariencias para conseguir que nuestra relación con lo 
real se tambaleara17.

2. EL PAPEL DE LA ARQUITECTURA EN LA OBRA DE LA 
FIGURACIÓN POSTCONCEPTUAL.

Después de este somero, pero necesario, recorrido por la 
evolución del género que nos ocupa, centraremos nues-
tro atención en el papel que ha jugado la arquitectura 
dentro de las propuestas de renovación de la imagen 
pictórica presentadas por la Figuración Postconceptual. 
Hemos comprobado cómo la presencia de este elemen-
to, ya sea como contexto o elemento simbólico, es una 
constante en sus obras. Si revisamos las exposiciones 
donde se han tratado las claves de esta corriente pictóri-
ca, podemos destacar algunas iniciativas que se centran 
específicamente esta temática. En la exposición Juego de 
Arquitecturas (Galería Guillermo de Osma, 2008) comi-
sariada por Álvaro Villacieros, Raúl Eguizabal analizaba la 
obra de una amplia representación de artistas que resul-
tan clave para comprender el peso de lo arquitectónico 
en su conjunto. Otra iniciativa que abordaba esta cues-
tión fue la muestra De Arquitectura. Las casas de la vida 
(Parafraseando a Mario Praz) (Galería Siboney, 2010). 
Pero, donde hemos encontrado estudios de mayor cala-
do ha sido en los catálogos de exposiciones individuales, 
como veremos a continuación.

Si la arquitectura ha jugado históricamente un papel de-
terminante en la construcción del espacio pictórico, tam-
bién en la obra de estos artistas está presente a la hora 
de reclamar el formato del cuadro como un espacio de 
libertad donde recrear sus personales mundos. La Figu-
ración Postconceptual apuesta por superar la dicotomía 
establecida entre la concepción del cuadro como ilusión 
o superficie. Frente a estas nuevas necesidades represen-
tativas, derivadas de sus objetivos artísticos, establece un 
diálogo entre los recursos pictóricos propios de ambas 
concepciones para así construir un espacio alternativo 
donde se puedan revelar plásticamente determinadas 
imágenes mentales. En ciertos aspectos, elaboran un es-
pacio que comparte los planteamientos de los pintores 
metafísicos y/o surrealistas, ya que las relaciones espacio-
temporales utilizadas emularían a las producidas en los 
procesos del pensamiento. En este sentido, gracias a la 
arquitectura pintada los lugares imaginarios se vuelven 
precisos y verosímiles18. 

Para comprender las claves de este proceso deberíamos 
recordar la doble identidad, como arquitectos y pintores, 
de Guillermo Pérez Villalta y Sigfrido Martín Begué que 
han planteado en su obra cuestiones de vital importancia 
sobre la perspectiva y los secretos de las geometrías des-
criptivas19. También Antonio Rojas que, con el desarrollo 
de múltiples perspectivas en sus paisajes fragmentarios, 
logra generar imágenes parciales que potencian la plura-
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Joël Mestre. Cuando ellas se juntan, 1994 .

Pedro Esteban. Casa, 1997. 

Juan Cuellar. Flamingo Hotel, 1997.

Carlos García Alix. Cinema Europa, 2002.

Antonio Rojas. Casa creciente, 1996.
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lidad de visiones20 gracias a la  discontinuidad del espacio 
provocada por la síntesis y superposición de imágenes de 
una forma aleatoria, agrandando sombras y minimizan-
do detalles. 

Y es en estas cuestiones donde encontramos las princi-
pales conexiones que se han señalado entre la Figura-
ción Postconceptual y el Arte Pop. Un claro ejemplo sería 
David Hockney y sus experimentos con la perspectiva, 
donde traslada el espacio cubista a la pintura tradicional. 

Pero volvamos a los pintores que nos ocupan, y realice-
mos una aproximación a las claves del papel que juega la 
Arquitectura Pintada en su obra. En primer lugar debe-
mos señalar la representación del lugar como elemento 
constitutivo de la identidad de los propios autores. En 
este sentido son representativas las visiones que ofrecen 
Cobo, Villalta y Rojas sobre Tarifa, Paco de la Torre so-
bre Almería, la Cartagena de Charris y Sicre, Gijón de 
Pelayo Ortega o la Valencia de Pedro Esteban, Marcelo 
Fuentes o Enric Balanzá, entre otros. También los lugares 
visitados, ya sea como el emblemático viajero inmóvil de 
Dis Berlin, o los viajes reales. Delfín Rodríguez señala, en 
referencia a las pinturas de Damián Flores, que sus arqui-
tecturas son propias de un viajero, que al contar/pintar el 
viaje manifiesta una manera de estar en el mundo 21. Flo-
res nos ha ofrecido sus visiones sobre La Habana, Venecia 
o Lisboa, entre otros muchas ciudades. Charris es otro de 
los grandes viajeros, físico e imaginario, que ofrece sus 
visiones de cualquier lugar del Mundo, y que en com-
pañía de Sicre exploró Cape Code o Bruselas. También 
podríamos señalar otros ejemplos significativos como las 
de Nueva York de Fuentes, Milán de De la Torre o Moscú 
de Carlos García Alix. 

Pero sobre todo, debemos destacar el papel metafórico 
que desempeña esta Arquitectura Pintada. En este sen-
tido, Ramírez ha señalado cómo los edificios y los ele-
mentos arquitectónicos tienen en la pintura la misión 
de materializar/espacializar conocimientos mostrando 
conexiones, derivaciones y oposiciones de conceptos. La 
arquitectura se concebiría de este modo como soporte 
de ideas, en línea con el arte de la memoria. Para ello, 
estos artistas se sirven del uso de los artificios del ilu-
sionismo pictórico, de las trampas para la mirada y de 
los artificios del entendimiento22. Destacaremos el uso 
de estas tácticas en la obra de Rojas, Villalta o De la To-
rre, en los planteamientos revisionistas de Dis Berlin o el 
uso icónico que de la arquitectura hace Charris, Gonzalo 
Sicre, Pedro Esteban, Flores o Fuentes23. 

Catálogos de Paco de la Torre. El arquitecto invisible y El 
arrojo de la sombra.

Catálogos de Damián Flores. Arquitectura racionalista en 
Madrid 1 y 2.

Catálogo de Marcelo Fuentes. La ciudad moderna.



282

Paco De la torre Oliver
La Arquitectura Pintada en la obra de la Figuración Postconceptual española.
Restos de una revolución: arquitectura racionalista y pintura neometafísica.

Marcelo Fuentes. S/T, 1998.

Marcelo Fuentes. S/T, 1998. Marcelo Fuentes. S/T, 1998.

3. RESTOS DE UNA REVOLUCIÓN: ARQUITECTURA RA-
CIONALISTA Y PINTURA NEOMETAFÍSICA

Como hemos señalado, nuestro proyecto Restos de una 
revolución persigue profundizar en el interés de la Figu-
ración Postconceptual por la arquitectura, pero especial-
mente en el papel que juega la arquitectura racionalista 
en la pintura neometafísica. Al pintar estas construccio-
nes se estaría favoreciendo la aparición de nuevas poé-
ticas figurativas al introducir las claves de la abstracción 
en su obra, pero por otro lado no debemos olvidar la 
importante carga simbólica de este hecho. La arquitectu-

ra racionalista representaría, en cierto sentido, las conse-
cuencias de una revolución protagonizada por un ejérci-
to de héroes vanguardistas encabezado por Le Corbusier 
y Mies van der Rohe. Una carga connotativa que se im-
primiría en estas Arquitectura Pintadas, ya que al recrear 
las construcciones racionalistas estarían representando el 
fracaso de una utopía planteada a principios del siglo 
XX, cuando los creadores pensaron que el arte podría 
guiar a la humanidad hacia un futuro más brillante24.
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Damián Flores. Hipódromo de la Zarzuela. 2008.

Damián Flores. Cine Tetuán. 2008.

Dentro de la nómina de artistas que han desarrollado esta te-
mática podemos destacar algunos ejemplos relevantes, don-
de se recrea el estilo o se representan construcciones reales, 
como en las complejas recreaciones de Pérez Villalta en sus 
series sobre paisajes o islas, la Charrilandia de Charris, el con-
texto de la serie Homo Sapiens de Dis Berlin, las visiones fifty 
de Joël Mestre, los pastiche postmoderno de Martín Begué, 
las estampas de la Guerra Civil de Carlos García-Alix o las 
reflexiones sobre el espacio construido de Rojas.

Pero es, fundamentalmente, en la obra de Damián Flores, 
Marcelo Fuentes o Paco de la Torre donde además estas 
construcciones adquiere un valor reivindicativo. Al incorpo-
rar a su pintura las obras del racionalismo arquitectónico, 
en especial la producción española de la generación del 25, 
están poniendo en valor un patrimonio cultural cuestiona-
do. Las obras de Fernando García Mercadal, Casto Fernán-
dez Shaw, Rafael Bergamín, José Manuel Aizpurúa, Joaquín 
Labayen, Josep Lluís Sert, Luis Lacasa, Illescas, Gutierrez 
Soto, González Edo, Guillermo Langle, Turrul, Fábregas, 
Rodríguez Arias, Churruca, Delgado, Feduchi, José Arnal o 
Enrique Colás, entre otros, representan el espíritu de una 
época que ha debido superar cuarenta años de incompren-
sión, debido a su ascendencia republicana, y la dejación 
administrativa, por razones especulativas. Desde este punto 
de vista, la iniciativa de estos artistas se alinea con posi-
ciones como la defendida desde la Fundación Docomomo 
Ibérico que, desde hace décadas, contribuye al reconoci-
miento de este patrimonio histórico fomentando su con-
servación, contribuyendo a su protección y divulgándolo a 
través de la puesta en marcha del Registro de Documenta-
ción y Conservación de la Arquitectura y el Urbanismo del 
Movimiento Moderno.

Para concluir esta aproximación, repasemos brevemente las 
líneas de trabajo de estos tres autores que han hecho de la 
arquitectura una seña de identidad de su obra. 

Marcelo Fuentes trabaja especialmente en el estudio de 
la Valencia racionalista, como se pudo comprobar en su 
participación en la exposición que el IVAM dedicó a la 
ciudad moderna25. En el texto de presentación de esta 
muestra, Vicente Jarque destacaba la paradoja que su-
pone el hecho de abordar la arquitectura valenciana de 
los años treinta desde unos posicionamientos provoca-
tivamente tradicionales26 logrando de este modo dar 
cuerpo a su modernidad, que por otro lado se presenta 
borrosa e inevitable. Pero Fuentes, además, establece 
una conexión metafísica, como ha señalado Juan Manuel 
Bonet, a partir del dibujo del natural o sus propias foto-
grafías interpretando sus ciudades como monumentales 
bodegones morandianos.

Damián Flores. Cine Barceló. 2005.
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Paco de la Torre. Casa de playa desmontable, 2009.

Paco de la Torre. Las puestas del infinito, 2005.

Paco de la Torre. Los arquitectos revolucionarios, 1999. 

Damián Flores, por su parte, ha desarrollado una exten-
sa producción en esta línea desde que en los año 2005 
y 2009 dedicara dos exposiciones monográficamente a 
la arquitectura racionalista en Madrid. Delfín Rodríguez 
reconoce, curiosamente, un extrañamiento melancólico 
en este viaje de Flores por su Madrid racionalista, “aquél 
que no pudo ser del todo” 27. Unas imágenes que viajan 
del pasado a su pintura, donde las construcciones son 
reales aunque hayan desaparecido o sean irreconocibles 
en la actualidad. El pintor construye como arquitecto lo 
que le revela su mirada de poeta a través del encuadre 
o la representación fragmentaria con las que describe 
enigmas y calmas. El conjunto de esta obra ha sido re-

copilada recientemente por Fernando Castillo28. Desde 
entonces presta a esta arquitectura un especial interés 
en sus exposiciones, aunque su último reto haya sido la 
obra de Le Corbusier29. 

En el caso de Paco de la Torre30 desde los inicios de 
su trayectoria ha explorado la estrecha relación entre 
el Racionalismo y la arquitectura mediterránea que ya 
pusiera de manifiesto García Mercadal31. Pero el comi-
sariado del homenaje al arquitecto racionalista alme-
riense Guillermo Langle, y la consiguiente realización 
de la serie El arquitecto invisible, marcaron un punto 
de inflexión a la hora de afrontar este tema fomentan-
do el sentido reivindicativo de estas construcciones en 
su pintura. Desde entonces ha reconstruido, a partir de 
planos, bocetos y otro material de archivo, las obras 
o los proyectos de una ciudad ideal imaginada por la 
generación de arquitectos, verdaderos protagonistas de 
la vanguardia española. Recordemos también la expo-
sición Humor vítreo en la que realizó un autorretrato 
arquitectónico basado en su vida como estudiante en el 
Colegio Mayor Luis Vives de Valencia, obra racionalista 
del arquitecto Javier Goerlich. Y más recientemente, la 
muestra dedicada a la revista A.C. del GATEPAC presen-



285

Paco De la torre Oliver
La Arquitectura Pintada en la obra de la Figuración Postconceptual española.
Restos de una revolución: arquitectura racionalista y pintura neometafísica.

NOTAS
1 De la Torre, P.: Figuración Postconceptual. Pintura Española: de la Nueva Figuración Madrileña a la Neometafísica 
(1970-2010). Fire Drill, Valencia, 2012.
2 Marchán Fiz, S.: Contaminaciones figurativas, Alianza, Madrid, 1986, p. 13.
3 Exposición Arquitecturas Pintadas, Museo Thyssen Bormenizsa, Madrid 2011.
4 Panofsky, E.: La perspectiva como forma simbólica. Tusquets, Barcelona, 1999.
5 Es decir la arquitectura objeto, una construcción individualizada y destacada del conjunto como objeto independiente 
utilizando la perspectiva axonométrica.

6 Los tratados de Alberti, De pictura, 1435, Piero de la Francesca, Tratado sistemático y exclusivo de la perspectiva, 
o Viator, De artificiali perspectiva.
7 Panofsky, E.: op. cit., p. 51.
8 Proyecciones axonométricas cromáticas de estas misma casas Theo van Doesburg Contraposición en colores primarios 
para una casa de artista, 1923.
9 Marchán Fiz, S.: Contaminaciones figurativas. Alianza, Madrid, 1986, p. 204.
10 L. C. Jaffré, H. et al.: “De Stijl: 1917-1931”. Visiones de Utopía. Alianza, Madrid, 1986, p. 14.
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13 Clair, J.: Malincolía. Motivos saturninos en el arte de entreguerras. Visor, Madrid, 1996, p. 90
14 De Chirico, G.: “Sull’arte metafísica”. Les Réalismes 1919-1939. Centre George Pompidou, Paris, 1981, p. 81. 
15 Trione, V.: “El Novecento de Giorgio De Chirico”. El siglo de Giorgio de Chirico. Metafísica y arquitectura. Skira, Milán, 
2007, p. 33.
16 Marchán Fiz, S.: op. cit., p. 133.
17 Oliver, J.: “La realidad reconstruida”, 2012 [http://www.arte10.com/noticias/monografico-419.html]. [20/07/2013].
18  Ramírez, J. A.: Construcciones ilusorias. Arquitecturas descriptivas, arquitecturas pintadas. Alianza, Madrid, 1983, 
p. 215.
19 Marchán Fiz, S.: op. cit., p. 244
20 De Castro, M. A.: “Los hombres del mar”. Antonio Rojas. La mirada oblicua. Museo de Teruel, Madrid, 1999, p. 18.  
21 Rodríguez, D.: “Damián Flores. Constructor de silencios, enigmas y recuerdos pintados”. Damián Flores Llanos: arqui-
tectura racionalista en Madrid II. Estampa, Madrid, 2009.
22 Marchán Fiz, S.: op. cit., p. 36
23 Bonet, J. M.: “Otra España”. Sur-sud. La nouvelle figuration en Espagne. Villa Tamaris centre d’art, Toulon, 2013.
24  L. C. Jaffré, H.: “Introducción”. De Stijl… op. cit., 14.
25 La ciudad moderna. Arquitectura racionalista en Valencia, IVAM Centro Julio González, Valencia, enero 1998.
26  Jarque , V.: op. cit., pp. 23-24.

tada bajo el título de El arrojo de la sombra. 

Para finalizar nos gustaría concluir señalando que, al pin-
tar las arquitecturas racionalistas, estos artistas las con-
vierte en objeto de deseo. Un acto que inevitablemente 
desata la melancolía al contemplar los maltrechos restos 
de aquella revolución. Pero al revisitar aquel momento 

de la arquitectura, al poner en valor la producción ra-
cionalista desde la pintura, se produce una evaluación 
y un anuncio de la vanguardia histórica que también es 
promesa. La pintura, a pesar de su perpetua crisis, con 
manifestaciones como las que presentamos logra man-
tener vivo en el siglo XXI su poder de maquinación para 
recrearse y despertar el deseo.
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27 Rodríguez, D.: op. cit.
28 Castillo, F.: Madrid y el arte nuevo (1925-1936). Vanguardia y arquitectura. La Librería, Madrid, 2011.
29 Le Corbusier, Galería Siboney, Santander, 2011.
31 El arquitecto invisible, Almería, CAMA, 2005. Humor vítreo, Valencia, Galería My Name’s Lolita Art, 2006. El arrojo 
de la sombra, Reus, Galería Antoni Pinyol, 2010.
31z García Mercadal, F.: “Arquitectura mediterránea”. Arquitectura, mayo 1926, nº 85, pp. 192-197. 
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RESUMEN

En El Nihilismo como punto de inflexión en el proceso de la enseñanza artística, vamos a observar algunas consideracio-
nes que buscarán fundamentar nuestro argumento de que: cuando el Nihilismo es insertado “en medio” del plan curricu-
lar del alumno de arte, puede, en teoría, provocar también una gran transformación, sin retorno, en su modo de mirar y 
hacer las cosas. Para cumplir este objetivo, recorreremos  algunas áreas de inestabilidad imaginativa y de entronización de 
los lenguajes visuales, donde se encuentran  inexorablemente insertados los dos sujetos en cuestión, el alumno y el profe-
sor de Arte. En este sentido, las cuestiones apuntadas en estas consideraciones escritas corresponden analógicamente con 
nuestro conflicto entre las dos formas de conocimiento que conviven con los alumnos y profesores de artes; o sea, este 
texto nos permite establecer una relación inmediata con el conflicto entre la forma tácita y discursiva del conocimiento en 
el Arte. Observamos entonces algunos contenidos que el Nihilismo puede ofrecer como posibles ácidos corrosivos para la 
disolución de algunas estructuras mentales absolutas, que afectan y construyen los campos y formas de conocimientos, in-
comunicables, en cuestión, a esta posibilidad de cambio de actitud del sujeto, que se encuentra envuelto en la enseñanza 
del Arte. Atribuimos pues, al contacto con el Nihilismo, la condición de clave maestra de un supuesto punto de inflexión 
substancial en el recorrido y en la forma de actuar del alumno de arte.

INTRODUCCIÓN

¿De qué modo La Nada puede activar positivamente el 
imaginario del sujeto envuelto en las múltiples cuestiones 
que el arte puede producir? ¿Cómo una circunstancia visi-
blemente política, que presupone una desestructuración de 
las  órdenes, ya puestas, puede actuar en teoría, ayudando 
al alumno de arte a comprender mejor su inclinación poé-
tica y plantear, con más seguridad, sus estrategias proce-
suales? Para intentar contestar a estas preguntas, les invito 

a que caminen con nosotros entre momentos puntuales, 
donde vamos a observar algunas consideraciones que bus-
caran fundamentar nuestro argumento de que: El Nihilismo 
cuando insertado “en medio” del plan curricular del alum-
no de arte, puede en teoría, provocar también, una gran 
transformación sin vuelta en su modo de mirar y hacer las 
cosas. Consecuentemente, las imágenes sujetas a este con-
texto de cambios, explicitaran esta importante inflexión.
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En un primer lugar, la complejidad del mundo de la pro-
ducción y el entendimiento de las imágenes, constituye 
nuestro territorio donde estamos, experimentamos y obser-
vamos.  Inicialmente, producimos y comprendemos nues-
tras imágenes, en el trato1 con el mundo, después, ya como 
alumnos y quizá para algunos, más adelante como profeso-
res en el ámbito de la enseñanza del Arte, sufrimos cambios 
que profundizan, cada vez más, a medida que el tiempo y 
el proceso de hacer y conocer avanzan simultáneamente. 
En este continuo proceso de acceso al conocimiento, las 
dudas, preguntas e inflexiones que inevitablemente son ge-
nerados en este recorrido, con todo potencial de movilidad 
que estos términos suscitan, constituyen la ilusión de este 
esfuerzo monográfico. 

El impacto del Nihilismo en la enseñanza del arte, enten-
dido como campo de distinta política que atraviesa trans-
versalmente sus conocimientos específicos, con su estruc-
tura internalizada de contenidos, y sus inevitables enlaces 
filosóficos, es lo que  pretendemos considerar como apara-
to transformador del imaginario y de la mirada del sujeto 
sobre las cosas y sus posibles imágenes que las interpreten. 

Partiendo del principio donde se comprende que el ac-
ceso a estos nuevos mecanismos de abstracción, apunta 
en teoría, a una posible ampliación de la capacidad de ar-
ticulación de ideas2, y que estos contenidos conceptuales 
añadidos pueden activar el imaginario de un estudiante del 
arte, es lo que vamos a indicar, con algunas posibilidades de 
cambios que estos nuevos contactos, supuestamente, pue-
den producir en el modo de la acción y del entendimiento 
del alumno de arte.

Inicialmente, con el objetivo de elucidar el contexto aca-
démico donde se presentan las grandes dudas y controver-
sias, vamos a intentar construir una pequeña cartografía de 
la zona de impacto del Nihilismo sobre los personajes en-
vueltos en el aprendizaje y en la enseñanza del arte, puesto 
que intuimos que en estas áreas, planteadas a propósito, se 
encuentran las substancias y contextualizaciones relevantes 
para lograr este fin.  Para saciar este ímpeto y para cumplir 
este objetivo, recorreremos algunas áreas de inestabilidad 
imaginativa y de entronización de los lenguajes visuales, 
donde se encuentran  inexorablemente insertados los dos 
sujetos en cuestión, el alumno y el profesor de Arte.

LA FASE DE LA IMAGINACIÓN MATERIAL

Todo sujeto que llega a comprender que en algunos mo-
mentos puntuales de su vida, se ha encontrado envuelto en 
la producción de imágenes y admite una aproximación em-
pática con el mundo del arte, por relacionar estas produc-
ciones al campo de la cultura, acaba acumulando una se-
rie de configuraciones visuales, trabajos autorales que casi 
siempre apuntan a una necesidad de buscar la admisión 

de uno mismo en las instituciones de enseñanzas artísticas. 
A este momento de producción espontánea de imágenes, 
sin ninguna orientación formal instituida que anteceda a 
la presencia del sujeto-productor en la academia de arte, 
la denominamos como la fase de la imaginación material3. 
En este proceso, donde el sujeto crea libremente sus imá-
genes lejos de cualquier parámetro  académico de produc-
ción, donde también su imaginación interpreta, a su juicio, 
y limitado por su experiencia y por su capacidad especifica 
de recepción de las sensaciones que esta misma le ofrece, 
comprendemos como el momento, o fase, donde la imagi-
nación del sujeto se configura basada exclusivamente en la 
contaminación de la realidad material, es decir, se crea ahí 
un imaginario impregnado de cargas semánticas que cada 
material ha suscitado en el proceso. 

Lo que denominamos la fase de la imaginación mate-
rial, consiste en la involucración del sujeto en las posibles 
experiencias con la realidad inmediata. Ubicado en el lado 
interno de esta intermediación corporal con el mundo fí-
sico, el sujeto, aprehende fenomenológicamente sentidos 
oriundos de esta experiencia, interpretándolos a su modo 
y creando así su propio imaginario específico. En este caso, 
decimos que imaginar materialmente es percibir e incor-
porar las posibilidades de expansión imaginativa que esta 
condición de estar-en-el-mundo4 viabiliza al sujeto.

Estar ahí (Dasein), como sujeto del mundo, admite la 
posibilidad de acceder a las substancias percibidas en la for-
ma de un conocimiento comprendido por el mismo como 
verdadero, pero al mismo tiempo, difícil de ser sometido 
y transmitido en la forma discursiva5 del mundo acadé-
mico, puesto que, lo que podemos decir que este sujeto 
realmente conoce, es en sí, en esta fase inicial del proceso 
artístico, un conocimiento tácito6 generado en el ámbito 
de la experiencia directa con el mundo y su materialidad 
contaminante.

¿CONCEPTUACIÓN O CONCIENCIA?

Al ingresar en la Escuela de Bellas Artes, el sujeto por-
tador de este conocimiento tácito, hasta entonces, intu-
yendo, aprehendido y generado en el ámbito natural de 
su experiencia espontánea con el mundo y sin ningunas 
pretensiones, se adentra también, en un nuevo universo 
donde surgirá y tendrá que confrontarse con algunas con-
tradicciones. La propia palabra academia de arte, al princi-
pio, indica un lugar donde algunos parámetros disciplina-
res bajo la forma de cánones, son admitidos para tornar 
posible la generación, transmisión y la enseñanza de los 
lenguajes artísticos. En este caso, nosotros aquí también 
admitimos, al principio, el Arte como una entre varias otras 
formas posibles de conocimiento que se concentra en el 
uso y producción de imágenes como su propio modo de 
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comunicación. Esto nos conlleva a comprender que para 
que sea dominado este conocimiento, los sujetos, inscritos 
en la academia, envueltos en este reto, deberán también, 
dominar el repertorio de los soportes de una posible multi-
tud de imágenes, es decir, el contacto con los procesos de 
generación y comprensión de los lenguajes son fundamen-
tales para insertar al sujeto en este campo de conocimiento 
que llamamos Arte. De ahí, se puede comprender el énfasis 
que toda Escuela de Arte pone en los aspectos disciplinares 
sobre la enseñanza de los lenguajes artísticos.

Deberíamos recordar aquí, la misión primera de cual-
quier institución de enseñanza, o sea, la objetivación sobre 
la transmisión de un determinado conocimiento y su propio 
repertorio técnico. En el caso de las Escuelas de Bellas Artes 
empieza con la enseñanza y el desarrollo de sus lenguajes 
específicos, es decir,  presentar y dominar los medios expre-
sivos del territorio artístico centrado en las imágenes. 

Este foco de atención sobre los aspectos disciplinares de 
los soportes artísticos, al mismo tiempo en que viabilizan, 
en teoría, el desarrollo del alumno, puesto que le ofrece los 
fundamentos plásticos visuales para la producción de imá-
genes, también puede presentarse, para este sujeto, que 
llega envasado en su conocimiento tácito, como una difi-
cultad una vez que en este nuevo ámbito los contactos con 
los conceptos y con la discursiva académica son inevitables 
para el dominio del campo gramatical de cada lenguaje. 

Una vez que el alumno aprehende los fundamentos lin-
güísticos de las imágenes, sus contextos y su historia, una 
buena y considerable parte de su fascinación por el arte, 
atraviesa el campo de la creación intuitiva para otro lugar 
distinto, donde impera ahora la conciencia sobre los he-
chos visuales. Aquí encontramos nuestro divisor de aguas, 
nuestro lugar donde empieza y prevalece una incertidum-
bre; oscilaciones dudosas entre dos formas distintas de pro-
ducir, reflejar y de conocer nuestro mundo a través de las 
imágenes. Tocar de modo disciplinar y experimental estas 
dos formas de comprehender el proceso de generación de 
imágenes, es ponerse en tránsito entre la intuición y la ra-
zón. Atravesar la frontera del campo de las certezas tácitas 
iniciales para llegar a un nuevo ambiente, donde el sentido 
lógico y silogístico impera, equivale para este sujeto (alum-
no) a tener que enfrentarse y convivir con las dificultades, 
conflictos e imposibilidades aparentes7 entre estas dos for-
mas inevitables de conocer mediante las imágenes. 

La incompatibilidad aparente entre estas dos formas de 
conocimiento, la podemos considerar como una condi-
ción que el sujeto, necesariamente tiene que darse cuenta 
cuando ingresa en una academia de arte. De hecho, esto 
no determina definitivamente el olvido incondicional del 
entendimiento construido por su experiencia autodidacta. 
Aprehender a conceptualizar la imagen artística no impide 

que sigamos teniendo conciencia de los contenidos tácitos 
que se escapan al campo de la lógica. En este contexto, en 
un primer lugar hay que desarrollar una actitud más tole-
rante con las diferencias, o que nuestra imaginación sufra 
inevitablemente un proceso vertical y profundo de flexibili-
zación, impuesto por la inserción sistemática del sujeto en 
este ámbito de incompatibilidad de conocimientos.

CONTACTO CON EL NIHILISMO

De un modo o de otro, apuntamos  la polarización de 
estas nomenclaturas del conocimiento como una condición 
intermitente en el ámbito de la enseñanza del arte. Cuan-
do el sujeto opta por un modo académico o por el modo 
intuitivo de producir y ver el arte, tal echo, conlleva a un 
romanticismo o a un racionalismo en su modo de acción y 
de análisis sobre las imágenes, se observa claramente aquí, 
esta bifurcación. Entronizar exclusivamente una forma sen-
timental y exacerbada de ver y convivir con las imágenes u 
optar por el uso único de la razón, es seguir construyendo 
verdades, en sí, como verdades absolutas que siempre van 
a profundizar en el abismo insuperable entre estas diferen-
cias.  En este sentido comprendemos que el contacto con el 
Nihilismo y con sus substancias corrosivas puede, en teoría, 
contribuir como clave fundamental para la disolución de 
estas certezas  polarizadoras. 

De hecho, si encontramos un modo de bajar sistemá-
ticamente poco a poco el nivel de estabilidad de algunas 
creencias tales como el absoluto, la verdad y la tradición, 
consecuentemente con la debilitad de estas fuerzas abri-
remos una posibilidad de convivencia simultánea entre las 
mismas, puesto que el conflicto también pierde energía 
y proporción en este recorrido. Esta sospecha, cuando es 
relacionada con la duda del estudiante de arte, entre lo 
que él conoce fenomenológicamente y lo que deduce ló-
gicamente, puede, en teoría, crear la anteriormente citada 
flexibilización mental que apuntábamos como el elemento 
que permitiría una convivencia con estos extremos. Vea-
mos entonces algunos contenidos que el Nihilismo puede 
ofrecer como posibles ácidos corrosivos para la disolución 
de algunas estructuras mentales absolutas que sostienen y 
construyen los campos y formas de conocimientos, inco-
municables en cuestión.

Aquí no pretendemos profundizar en la explicitación 
exacta del término Nihilismo, no vamos a realizar un corte 
epistemológico para su definición, no necesitamos escribir 
la Historia de la locura para definir el término Psiquiatría, 
pero si vamos a intentar apuntar los textos que contienen 
los mecanismos conceptuales de disolución que son susci-
tados cuando empleamos el referido término. En nuestro 
caso específico, vamos a observar lo que la palabra Nihi-
lismo sencillamente puede traer como carga literaria, con-
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ceptual y significante, cuando es insertada en el nombre 
de una asignatura, en un supuesto  currículo de enseñanza 
de Arte.

En el inicio, cuando empezamos a investigar el sentido 
del término Nihilismo, de pronto aparece la expresión “La 
nada”. Este concepto es comúnmente usado para hablar 
de un proceso más amplio de desagregación continua, que 
conlleva a una reducción al grado cero de cualquier cosa 
que fuera antes estructurada. La nada, es entonces, el re-
sultado consecuente de una desestructuración que atravie-
sa varios textos de Nietzsche, cada uno con su objetivo a 
ser destruido, sea dios,  la verdad  o las certezas científicas.

En una de las primeras y tempranas obra de Nietzsche, 
Sobre la verdad y mentira en sentido extramoral, las verda-
des8 y certezas científicas9 son sistemáticamente desnuda-
das. Al leer y cerrar este libro, sufrimos una deformación 
profunda y sin vuelta atrás. De aquí en adelante, al intentar 
escribir o hablar, antes de aplicar estos conceptos, es impo-
sible no establecer con antelación algunas ponderaciones 
sobre su sintaxis.

Más allá de apuntar consideraciones convincentes sobre 
la verdad y las certezas científicas en este texto, así como 
en De humano demasiado humano, Nietzsche apunta el 
riesgo que todo investigador estaría sujeto al acercarse a su 
objeto de investigación, o sea, el riesgo de antropomorfi-
zar10 este encuentro estaría siempre presente, una vez que 
vemos el mundo a partir de una comprensión centrada en 
nuestro cuerpo, una vez que la naturaleza de este entendi-
miento también puede ser fenomenológica.

Otro texto importante en el sentido de la desmitificación 
de los términos bien y mal, o sobre el contraste entre la idea 
de racionalidad en oposición al devaneo sentimental, sería 
El nacimiento de la tragedia - O helenismo y pesimismo. 
Este texto trata exactamente del conflicto existente entre 
dos corrientes de pensamientos que atraviesan los campos 
de lo racional y de lo irracional, de la razón y de la locura11. 
Aquí Nietzsche presenta los fundamentos mitológicos so-
bre los cuales construimos nuestras imposibilidades relacio-
nales entre el dionisiaco y el apolíneo. En este sentido estas 
cuestiones apuntadas en esta obra, corresponden analógi-
camente con nuestro conflicto entre las dos formas de co-
nocimiento que los alumnos y profesores de artes conviven; 
o sea, el contacto con este texto nos permite establecer una 

relación inmediata con el conflicto entre la forma tácita y 
discursiva del conocimiento en el Arte. 

Existe aquí también, para el alumno y el profesor de 
arte una relación metafórica con una posible convivencia 
y alternancia entre estos dos conocimientos distintos, sin 
la aniquilación de ningún de ellos en detrimento de otro 
una vez que los dos dioses, tanto Apolo como Dionisio, se 
revesaban entre el invierno y verano por la ocupación de un 
mismo santuario en  Delfos.

CONCLUSIÓN, O CONSIDERACIONES SOBRE UNA PO-
SIBLE CONVIVENCIA ENTRE CONTRASTES.

A colación de la alternancia sobre la ocupación del san-
tuario de Delfos por estos dioses antagónicos, y para con-
tinuar con una posible convivencia entre dos formas anta-
gónicas de conocer, volveremos a nuestra intención inicial: 
explicitar la importancia del Nihilismo como clave para la 
ampliación del imaginario y para la liberación de las actitu-
des del sujeto, cuando éste, es insertado en el proceso de 
enseñanza y creación en arte. 

Ultrapasando el aspecto puramente destructivo del Nihi-
lismo que al principio nos puede suscitar, y comprendiendo 
que esta naturaleza corrosiva, que esta nueva noción sobre 
las cosas carga consigo, puede, en teoría, reducir la opresión 
de las verdades sobre el acto creativo. Ahora también po-
demos considerar las posibilidades de ampliación del imagi-
nario del alumno, puesto que estos nuevos conocimientos, 
los analizados anteriormente, como ponderaciones sobre el 
sentido absoluto y definitivo de las cosas, pueden, simul-
táneamente, liberar al sujeto del peso de las convenciones 
culturales, aunque también, le ofrece condiciones a través 
de la flexibilización de estos entrabes para acceder a otro 
modo de ser ante las cosas y ante los procesos. 

 A esta posibilidad de cambio de actitud del sujeto 
que se encuentra envuelto en la enseñanza del arte, atri-
buimos, al contacto con el Nihilismo, la condición de clave 
maestra de un supuesto punto de inflexión en el recorrido 
del alumno de arte. Estos cambios de dirección, estas in-
flexiones, podemos observarlas posiblemente, en las actitu-
des e imágenes generadas después de la inclusión de estos 
nuevos mecanismos mentales que el Nihilismo conlleva.

NOTAS
1 La exhibición del ser del ente inmediatamente compareciente se efectuará al hilo del modo cotidiano del estar-en-el-
mundo que también llamamos trato* en el mundo con el ente intramundano. El trato ya se ha dispersado en una multi-
plicidad del modos del ocuparse. Pero, el modo inmediato del trato, no es -como ya fue mostrado- el conocer puramente 
aprehensor, sino el ocuparse que manipula y utiliza, el cual tiene su propio <conocimiento>**.HEIDEGER, MARTIN: Ser y 
Tiempo. Editorial Trotta, Madrid, 2009, p. 89.
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2“Por el término impresión entiendo, pues, todas nuestras percepciones más vivas: cuando oímos, vemos, sentimos, 
amamos, odiamos, deseamos o queremos. Las impresiones se distinguen de las ideas (pensamientos), que son las per-
cepciones menos vivas, de las cuales tenemos conciencia, cuando reflejamos sobre cualquiera de las sensaciones o de los 
movimientos relacionados arriba […] A simple vista, nada puede parecer más ilimitado que el pensamiento humano, que 
no solamente escapa a toda autoridad y a todo poder del hombre, pero que tampoco siempre es reprimido dentro de 
los límites de la naturaleza y de la realidad”. Traducción del autor. HUME, David: Investigação Acerca do Entendimento 
Humano [en línea] AIEX, Anoar (trad.): 1748. Edição Acrópolis [25 de junio 2013]. P. 10. 

Disponible en internet: http://br.egroups.com/group/acropolis/
3 “La imaginación material resulta del compromiso del cuerpo con la concreción  de las cosas. El poeta de las manos, es 
el demiurgo en beneficio de las fuerzas felices. Los trabajadores de la ciudad científica, poblada por trabajadores colec-
tivos de la investigación y de la demostración, se acercan a los operarios de la ciudad poética, habitada por trabajadores 
solitarios de la celebración”. Traducción del autor. BACHELARD, GASTON : L’Eau et les Rêves: Essai sur L’imagination de 
la Matière. Corti, París, 1942, p. 66.
4 “El Dasein es aquel ente que es caracterizado como ser-en-el-mundo. La vida humana no es un cierto sujeto que tenga 
que realizar algún artilugio para ingresar en el mundo. Dasein como ser-en-el-mundo significa: ser en el mundo de modo 
tal que este ser quieres decir: ir de trato (umgehen) con el mundo; perdurar (verweilen) donde (hei) él en el modo del llevar 
a cabo, el poner en obra, el despachar, pero también [en el modo] de la contemplación, la interrogación, el determinar 
que con-templa y compara”. HEIDEGER, M.: Op. cit., p. 10.
5 “Lo que singulariza la certeza intuitiva es, precisamente, que no se puede ser probada de un modo lógicamente con-
vincente (discursivo), universalmente válido, sino que sólo puede  ser  vivida  por  el  sujeto  que  intuye  […]  Muchas  de  
las  objeciones  que  se presentan contra  la  intuición  y  el  conocimiento  intuitivo,  se han  originado porque quienes las 
proponen no distinguen adecuadamente entre lo que es la objetividad y lo que   es   la   validez   universal   del   conoci-
miento”. HESSEN,   JOHAN: Teoría   del Conocimiento. Universidad de Colonia, Colonia, 1925, p. 114.
6 “La dimensión tácita, debemos partir del hecho de que “podemos saber más de lo que puedo decir”. Él llamó a esta fase 
previa a la lógica de conocer como «conocimiento tácito»”. Traducción del autor. POLANYI, MICHAEL: Thetacit dimen-
sion. Anchor Books, New York, 1967.
7 “Mucho se habrá ganado en el ámbito de la ciencia estética si alcanzamos no solo la comprensión lógica, sino la inme-
diata certeza intuitiva de que la evolución del arte está ligada a la duplicidad de lo apolíneo y de lo dionisiaco; del mismo 
modo que la reproducción de la vida depende de la dualidad de los sexos, coexistentes en medio de una lucha perpetua 
solo interrumpida ocasionalmente por treguas de reconciliación”. NIETZSCHE, FRIEDRICH: El nacimiento de la tragedia – O 
helenismo y pesimismo. Biblioteca Nueva, Madrid, 2007, p. 99.
8 “¿Qué es entonces la verdad? Una hueste en movimiento de metáforas metonimias, antropomorfismos. En resumidas 
cuentas, una suma de relaciones humanas que han sido realizadas, extrapoladas y adornadas poética y retóricamente y 
que, después de un prolongado uso, un pueblo considera firmes, canónicas y vinculantes; las verdades son ilusiones de 
las que se ha olvidado que lo son; metáforas que han vuelto gastadas y sin fuerza sensible, monedas que han perdido su 
troquelado y no son ahora ya consideradas como monedas, sino como metal”. NIETZSCHE, FRIEDRICH: Sobre la Verdad y 
mentira en sentido extramoral y otros fragmentos de filosofía del conocimiento. Editorial Tecno, Madrid, 2010, pp. 13-14.
9 “(…) el investigador construye su choza junto a la torre de la ciencia para que pueda servirle de ayuda y encontrar él 
mismo protección bajo este baluarte ya existente. De hecho necesita protección, puesto que existen fuerzas terrible que 
constantemente le amenazan y que oponen a la verdad científica<verdades> de un tipo completamente diferente con las 
diversas etiquetas”. Ibídem, p. 34.
10 “Si doy la definición de mamífero y a continuación, después de haber examinado a un camello, declaro: <he aquí un 
mamífero>, no cabe duda de que con ello se ha traído a la luz una nueva verdad, pero es de valor limitado; quiero decir; 
es antropomórfica de cabo a rabo y no contiene un solo punto que sea <verdadero en sí>, real y universal, prescindiendo 
de los hombres. […] Su procedimiento consiste en tomar al hombre como medida de todas las cosas; pero entonces parte 
del error de creer que tiene estas cosas ante sí de manera inmediata, como objetos puros”. Ibídem, p. 30.
11“Por ahora nos hemos detenido en lo apolíneo y su antagonista, lo dionisíaco, en cuanto encarnan poderes artísticos 
que, sin la mediación del artista humano, irrumpen del seno místico de la naturaleza, poderes en los cuales los instintos 
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artísticos de esta naturaleza hallan satisfacción de un modo directo y sin rodeos: por un lado, como el mundo figurativo 
del sueño, cuya perfección está al margen de todo nivel intelectual o formación estética individual; por otro, como una 
realidad plenamente embriagada que, a su vez, no solo no se preocupa del individuo, sino que incluso persigue su aniqui-
lamiento y liberación mediante un sentimiento de unidad mística. […] todo artista no es sino un <imitador>, y en verdad, 
lo es ya sea como artista onírico apolíneo, como artista de la embriagues dionisiaca o, en suma – como sucede, por ejem-
plo, en la tragedia griega”. NIETZSCHE, FRIEDRICH: El nacimiento de la tragedia… Op. cit., p.108

IMAGEN

Foto del autor (Joao Wesley de Souza). Ascensión, Instalación con luz, 350 x 60 x 10  cm. Colegio de Arquitectos de 
Granada (COAG), 2013.
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RESUMEN

El proyecto Videodictionary surge de la necesidad del grupo Art al Quadrat de posicionarse frente a la magnitud de 
noticias con las que la crisis actual nos ha invadido. Constituye en sí una declaración de principios que tomamos frente a 
diferentes temas, problemáticas actuales y otras cuestiones del día a día. Mensualmente publicamos un pequeño vídeo en 
nuestra página web (con una duración aproximada de un minuto) que define una palabra o concepto de nuestro particular 
videodiccionario. 

ABSTRACT

Videodictionary project is developed due to the necessity of Art al Quadrat group to adopt an attitude   about the 
current crisis and how this has invaded us literally. It’s a declaration we take up in front of different matters, current prob-
lematics and other questions from the day-to-day. Monthly we publish a small video on our site (with  approximately one 
minute of length)  which is a definition of a word or concept in our particular videodicctioary.

COMUNICADO

Introducción

Desde los primeros signos de crisis hasta la actualidad 
muchos son los intentos de reflotar el país del atasco en el 
que se ha sumido. Se han sucedido las leyes, reformas y re-
cortes dejando un panorama político y socioeconómico de-
solador. Ante esta asfixia las reacciones ciudadanas se han 
sucedido: manifestaciones, acampadas, huelgas, escraches 

del Rey Jordà, Mònica Artista profesional y alumna de doctorado de la UPV. del Rey Jordà, Gema. Artista profesional.

VDA2-Videodictionary Art al Quadrat. El arte como declaración de 
principios

DEL REY JORDÀ, MÒNICA Y GEMA

PALABRAS CLAVE: Cultura libre, libertad creativa, autonomía, economía, arte crítico.

con los que se ha demostrado el malestar de los ciudadanos 
que se sienten ninguneados por las instituciones que han 
preferido salvar a grandes economías en lugar de a ellos. 

Dentro de este contexto la cultura se ha resentido aún 
más ya que no solo se han disminuido los recursos sino que 
se han subido los impuestos aumentando el IVA o el IRPF. 
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Un artista plástico por lo tanto gana menos cuando vende 
una obra y a su vez al comprador le sale más cara comprar-
la. Una película es más cara de producir e ir a verla al cine 
cuesta mucho más. Es obvio decir que a menos actividades 
económicas, más difícil resultará a los creadores mantener-
se en la profesión. Pero hay una consecuencia directa más 
peligrosa para la sociedad: si esta se queda sin artistas que 
produzcan contenidos, la sociedad se quedará directamen-
te sin cultura. 

Según Javier Gomá en su libro Ganarse la vida en el arte, 
la literatura y la música “La obligación y la responsabilidad del 
auténtico educador es operar sobre las tendencias naturales 
del pupilo para crear en él una segunda naturaleza-la cultura- 
que lo transforme en individuo emancipado y crítico con todo 
y con todos, y muy en particular con respecto a quienes le 
tutelaron de niño [...]”.I Entorpecer el derecho a la cultura no 
es más que quitar herramientas al ciudadano para estimular 
el ejercicio de su autonomía o como también Vicente Todolí 
reconoce: “Cerrar el grifo es otra forma de censura [...]”.II 

Ante los hechos muchas empresas culturales han cerrado, 
muchos artistas han emigrado y muchos otros nos resistimos 
a cesar nuestras actividades, acostumbrados incluso en mo-
mentos de bonanza a hacer equilibrios para seguir creando. 
A ello se refiere Daniel García Andújar en el artículo “Artis-
tas contra las cuerdas” que recoge el libro Panorama (New 
Economy). Serie Mise en Scène XIII. 2010-2011III, en el que 
Mira Bernabeu trata de visualizar la situación de los diferen-
tes estamentos que se mueven por el mundo del arte en el 
contexto de la crisis actual. Concretamente en el artículo de 
García Andújar se cita el estudio realizado por la Asociación 
de Artistas de Cataluña en 2006, en plena bonanza econó-
mica, en el que el 53,7% de los artistas no llegaban a per-
cibir 6000 euros anuales y de esos el 42,4 % no llegaban ni 
siquiera a los 3000 por lo que una de las conclusiones es que 
la mayoría de los artistas estudiados, llamados profesionales, 
se encontraban por debajo del umbral de la pobreza (esta-
blecido en España en 6278,7 euros). Con este panorama 
García Andújar recuerda que los artistas suelen combinar sus 
actividades artísticas con otros trabajos para poder subsistir.

Una solución que personalmente queremos aportar, y 
que muchos otros han hecho, es reducir los proyectos a 
su mínima expresión en cuanto a gastos sin que eso afec-
te a la calidad de la obra (se invierten igualmente horas y 
conocimiento) pero que implica de igual modo buscar fi-
nanciación en otros empleos para poder subsistir y preparar 
nuevas obras para el futuro. Proponemos este proyecto en 
paralelo, de coste 0, utilizando solamente una cámara de 
video, que cumple dos objetivos básicos: seguir creando y 
seguir aportando a la sociedad un grado de cultura, evi-
dentemente cuestionando la realidad que nos rodea, los 
poderes que nos gobiernan y los que nos han educado 
en nuestra formación. Cumple una función específica de 

generar una cultura libre pero, sin olvidar, que seguimos  
igualmente en la lucha a favor de la necesaria remunera-
ción y mejoras laborales de los artistas respaldados por las 
asociaciones profesionales.  

El proyecto Videodictionary surge de la necesidad del gru-
po Art al Quadrat de posicionarse frente a la magnitud de 
noticias con las que la crisis actual nos ha invadido. Consti-
tuye en sí una declaración de principios que tomamos frente 
a diferentes temas, problemáticas actuales y otras cuestiones 
del día a día. Mensualmente publicamos un pequeño vídeo 
en nuestra página web (con una duración aproximada de 
un minuto) que define una palabra o concepto de nuestro 
particular videodiccionario. En este proyecto apostamos por 
el arte que aporta contenidos e ideas. 

Desarrollo

Como hemos remarcado en la introducción, actual-
mente la situación de los artistas es más crítica que incluso 
hace unos años cuando aún nos movíamos en la burbuja 
inmobiliaria. Ya con las malas perspectivas económicas a 
la vista, nos propusimos buscar nuevas fórmulas para in-
tentar mejorar nuestros ingresos y así fue cómo recaímos 
en el mundo del marketing a través de cursos. Mientras 
nos preguntábamos por dentro que hacíamos allí, pudimos 
observar los mecanismos utilizados por el capitalismo para 
captar clientes y demás, y pensamos que a lo mejor podría-
mos aplicar algo al mundo del Arte.

Una de las soluciones que plantea el nuevo marketing, 
que ya no se distingue por la utilización de métodos de in-
terrupción, sino por dar a los productos un valor mayorIV, es 
la realización de un producto gratuito que dé visibilidad, que 
sirva como una presentación de servicios y añada además 
información especializada, que no subestima la opinión del 
cliente sino que le educa y le tiene en cuenta para que dé 
su permiso para ser informado. Un ejemplo sería la creación 
periódica de un videoblog, que es lo que nosotras hemos 
aplicado a nuestra obra, en el que temporalmente se dé un 
consejo que finalmente te sitúe como un especialista de tu 
sector de mercado, además de dar visibilidad a tu producto. 

Con nuestro periplo por estos cursos nos surgieron va-
rias preguntas referidas a la libertad creativa y que lo dife-
renciaría del ámbito del marketing, primero: ¿puede el arte 
tomar el mismo tipo de mecanismos para hacer negocios? 
Si para el mercado la importancia del negocio está en los 
clientes, ¿la oportunidad de negocio en el arte está en el 
espectador/comprador de la obra? ¿Significa eso que tene-
mos que crear en función de la persona que nos encarga 
o que no podemos tratar ciertos temas molestos o críticos 
por miedo a no ser aceptados en instituciones o centros ex-
positivos? ¿Hemos estado los artistas siempre en el centro 
de nuestro negocio? No, al menos hasta que el arte se des-
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vinculó de los poderes eclesiásticos, reales, nacionales,... 
Por lo tanto podemos afirmar que el arte es influenciado 
por la economía y que esto ha condicionado directamente 
a la creación. Volviendo de nuevo al libro de Javier Gomá 
se refiere a este tema cuando habla de que se debería es-
tudiar la historia del arte desde el modo en que los artistas 
se ganaron la vida ya que esto condicionaba su obra.V Si 
trasladamos esto a la actualidad no se puede entender 
que dentro de una sociedad capitalista se hable todavía 
del artista romántico como prototipo. Pero el concebir el 
arte como mero instrumento mercantilista nos seguiría del 
mismo modo condicionando la creación ¿podemos seguir 
creando con libertad dentro del poder del capitalismo?, 
¿tendríamos para ello que ser autosuficientes mantenien-
do una autonomía económica? 

Regresando a lo anteriormente comentado, nosotras 
tomamos la idea del videoblog pero no renunciamos a 
nuestra libertad creativa. Aprovechamos esta herramienta 
no sólo para darnos visibilidad y valor a nuestro trabajo, 
sino que también la utilizamos para posicionarnos como 
artistas y ciudadanas. Ponemos directamente nuestra opi-
nión y no lo que se espera de nosotras. Reflejamos nues-
tros valores y nuestra forma de hacer que siempre ha uti-
lizado la crítica comprometida para crear. Hemos decidido 
que el blog sea una base de nuestros principios y con ello 
tomamos un riesgo ¿podemos opinar los artistas?, ¿tene-
mos autonomía? Está claro que sí. Los artistas debemos 
tomar el control, aun usando mecanismos que intenten 
lo contrario, controlarnos a nosotros. El videoblog es sólo 
una alternativa. Y si podemos tener ese control sobre él 
es porque un videoblog de estas características tiene cos-
te mínimo de producción. Para crearlo no necesitamos 
financiación externa y por tanto en ese sentido nos per-
mite tener independencia y libertad. Respecto a la libertad 
creativa es necesario citar a Esther Ferrer que ha reiterado 
en diversas ocasiones que el arte es el único espacio de 
libertad que se tiene, VI y que nunca ha tenido que dar 
cuentas a nadie debido a su autonomía económica traba-
jando en paralelo para financiar sus producción.VII 

Otro factor importante a tener en cuenta en el proyecto 
que presentamos es la difusión vía internet ya que se facilita 
el acceso gratuito del arte al espectador, es más el arte se 
acerca a muchos tipos de espectador: desde personas del 
sector como artistas, gestores culturales, críticos… a perso-
nas ajenas al mundo del arte, normalmente conocidos, con 
diferentes estudios y que se mueven en diferentes ámbitos. 
Las nuevas tecnologías nos permiten llegar al público in-
teresado que elije lo que quiere ver y además generar una 
presencia continuada que conlleva a su vez el seguimiento 
y la expectativa del espectador por recibir la nueva palabra 
del diccionario. Nuestra actividad constante como artistas 
no se entorpece ante la falta de recursos. 

Ejemplo de newsletter enviado a los seguidores            

Visualización de página web www.artalquadrat.net 

Durante nuestra trayectoria artística hemos realiza-
do proyectos largos, en los que se incluye normalmente 
una investigación teórica. Este proyecto, sin embargo nos 
permite producir y opinar sobre las noticias del momento 
como si de esbozos en papel se tratara, potenciando así el 
carácter inmediato y actual que pueden aportar los artistas 
mediante sus propios lenguajes de creación.

Consideramos tres herramientas fundamentales utiliza-
das para la realización de las palabras del videodiccionario: 
uno, la cámara de vídeo (grabamos con una Sony HD y con 
una Sony Pd 170); dos, internet y consigo las redes sociales, 
plataformas de vídeo y newsletters; y el tercer elemento es 
el libre pensamiento que aportamos desde nuestra mirada 
como artistas.

A parte de todo esto solamente queda por remarcar que 
estas obras se hacen desde la más absoluta libertad y que 
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eso implica crear conforme a nuestra elección que en este 
caso prioriza el compromiso social y personal con la socie-
dad, la tarea del arte y del artista, que conlleva a un posicio-
namiento artístico y personal como ciudadanas. 

FICHA TÉCNICA
Título: VDA2-Videodictionary Art al Quadrat
Autor: Art al Quadrat
Temporalidad: Trabajo en proceso, 1 vídeo al mes
Fecha de comienzo: Noviembre 2012
Duración: cada vídeo dura 1 minuto aproximadamente 
Formato: Vídeo digital PAL y HD
Difusión: www.artalquadrat.net, Mailchimp, Facebook, Vi-
meo

Plataforma de subida de vídeos: Vimeo

Palabras videodefinidas: A, Art al Quadrat (nov 12); O, 
Obra social (dic 12); S, Sacred/Sagradas (ene 13); M, Magia 
(febr13); H, Habemus Papam (mar 13); O, Oportunidad (abr 
13); M, Made in (may 13); y T Twindividuals (jun 13).

A continuación listaremos las palabras realizadas hasta 
el momento junto con una sinopsis y una imagen represen-
tativa. Los vídeos se pueden visualizar desde la página web:

 http://www.artalquadrat.net/portfolio/videodictionary/

Art al Quadrat 

Vídeo digital HD. Noviembre, 2012. Duración: 1 min

El primer vídeo del videodictionary presenta al grupo artís-
tico Art al Quadrat que se basa en los 4 elementos que se in-
cluyen dentro de la Creatividad según Ken Robinson (experto 
en educación): Motivación, Pasión, Disciplina y Riesgo.VIII

Obra social

Vídeo digital HD. Diciembre,  2012. Duración: 1.12 min

En los últimos años a consecuencia de la crisis han au-
mentado considerablemente las demandas de desahucios 
provocando una situación de indefensión de los afectados 
frente a las corporaciones bancarias. Todo ello contrasta 
con los eslóganes de las campañas sobre la obra social que 
estos mismos utilizaban en tiempos de bonanza y que aho-
ra no son capaces de aplicar a los afectados de sus pro-
pias políticas: “Nuestro compromiso social”, “Tenemos un 
compromiso social contigo”, Si no es bueno para ti, no es 
bueno para nosotros”,...

Sagradas (Mujeres indias sagradas)

Vídeo digital DV PAL. Enero, 2013. Duración: 1.15 min

El día 16 de diciembre de 2012 en India una mujer fue 
violada por cinco hombres en un autobús. Las lesiones que 
le provocaron esta agresión le causaron la muerte. Este vídeo 
denuncia la situación de discriminación y desamparo que tie-
nen las mujeres en este país asiático. El vídeo muestra a la 
mujer que de manera simbólica es marcada por la tradición. 
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Magia

Vídeo digital DV PAL. Febrero, 2013. Duración: 1.38 min

En manos de un mago y sobre un mantel con el dibujo 
de España, desaparece un billete de 500 euros. La repeti-
ción del truco muestra que una mano negra es la artífice de 
la desaparición de este dinero lo que hace referencia a los 
numerosos casos de corrupción que afectan al país.

Habemus papam

Vídeo digital HD. Marzo, 2013. Duración: 1.31 min

Habemus Papam muestra dos días después de la elec-
ción del nuevo papa, el baile y las luchas de poder para 
conseguir la esperada Fumata Blanca apelando a la batalla 
que acontece en un hormiguero.

Oportunidad

Vídeo digital DV PAL. Abril, 2013. Duración: 1.27 min

Según Eduardo Galeano la caridad es vertical y humi-
llante porque ejerce el poder desde arriba y la solidaridad 

es horizontal porque implica respeto mutuo.IX En el vídeo 
se escenifica este concepto mediante la forma en que se 
comparte el pan. En esta ocasión el vídeo se acompañó de 
un texto de opinión titulado: ¿Tenemos los artistas opción 
de elegir?

 http://avvac.wordpress.com/2013/04/15/oportunidad-
tenemos-los-artistas-opcion-de-elegir/

Made in

Vídeo digital HD. Mayo, 2013. Duración: 1.08 min

El derrumbe de un edificio en Bangladesh el 24 de abril 
de 2013 en el que murieron más de 1200 personas y miles 
resultaron heridas, ha evidenciado la explotación de per-
sonas en países asiáticos que trabajan de forma esclava en 
condiciones nefastas por parte de multinacionales. 

Twindividuals

Vídeo digital HD. Junio, 2013. Duración: 1.11 min

El 8 de junio tuvimos la oportunidad de participar en 
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la fiesta para gemelos TwinsUK 21st Anniversary Party en 
Londres que trataba de reconocer su aportación a la ciencia 
con un acto festivo y lúdico. Lejos del estereotipo que se 
potencia en este tipo de eventos en los que los gemelos 
suelen vestir del mismo modo, encontramos un sustrato 
mucho más profundo que la mera apariencia. No es solo 
conexión y amor con tu gemelo sino que existe una genero-
sidad distinta e incondicional que nos completa. 350 pares 
de gemelos no pueden estar equivocados.

Conclusiones

En este momento se han realizado ya ocho palabras del 
videodiccionario y la experiencia nos lleva a finalizar este 

comunicado con las siguientes conclusiones: por un lado la 
práctica artística viene marcada por el contexto económico y 
político en tanto a que afecta a su producción, venta y super-
vivencia, pero por otro lado también busca generar cultura, 
mantener el libre pensamiento y hacerlo accesible es nece-
sario, imprescindible y posible con otro tipo de propuestas. 

Además nos recuerda que el producto generado va mas 
allá del producto mercantil, sino que aboga por el cuestiona-
miento y la lucha social desde el libre pensamiento y lo que 
es más, lo traslada a la casa del espectador donde a su vez 
reflexiona sobre la palabra descrita. En este caso las tecnolo-
gías juegan un papel importante para la expansión de esta 
cultura acompañadas por su carácter gratuito e inmediato. 

La falta de tramas culturales (públicas/privadas) que per-
mitan a los artistas seguir creando bajo una profesionaliza-
ción digna afecta también a su producción. Este sería un 
paso en el que hay que trabajar asegurando la independen-
cia y libertad creadora aún cuando las instituciones o em-
presas privadas con intereses económicos estén por medio.

Por último, se reafirma que la creación realizada desde la 
más absoluta autonomía y libertad nos desliga de cualquier 
ideología, censura o manipulación y que por lo tanto podemos 
ejercer el derecho de ser libres expresado a través de la práctica 
artística.
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RESUMEN

La situación generada por la actual crisis ha hecho imperativo cuestionarse las formas de operar aprendidas, aspectos 
intangibles que, interiorizados, habían terminado por parecer imprescindibles. Ante ellos, una serie de nuevos fenómenos 
ha ido abriéndose paso, con diferentes niveles de repercusión. 

En este sentido, asistimos en el presente a un proceso de revitalización de la performance, a la que se han unido en 
los últimos años una serie de propuestas postperformativas, de modo que a la importancia de la acción vivida, se suma la 
reconfiguración provista por el/la artista, el acontecimiento reordenado y filtrado por sus decisiones, despliegues y formu-
laciones que hacen que cuestionemos nuestra relación con la realidad. 

Por otro lado, el/la artista busca de nuevo ubicarse en la calle, pero ya no camina solo/a, sino que su actividad es una 
invitación para un tipo de encuentro significativo, que trata de afectar a la audiencia en su sentir y pensar. 

Finalmente, la necesidad de reinventar y redefinir la actividad artística, poner al día sus dinámicas, mantener y proteger 
sus objetivos, permanence como requerimiento al que los y las artistas responden. 

En conclusión, tanto desde posicionamientos individuales, como desde diversas estructuras grupales, se está realizando 
una labor de gran importancia, abriendo debates en los que es nuestra responsabilidad participar y que -desde nuestras 
diferentes posiciones- debemos apoyar y fortalecer.

ABSTRACT

The situation created by the actual crisis has made it imperative to question learned ways of operating, those intangible 
aspects that, internalized, had come to seem indispensable. Considering them, some new phenomena have been emerg-
ing, with different levels of impact. 

In this sense, we witness nowadays a process in which a large number of postperformative proposals has joined to the 
important dimension recovered by the practice of performance, so that, together with live action, it has appeared a kind 



 

300

Elorza Ibáñez de Gauna, Concepción
En un tiempo marcado por la urgencia. Formas de un arte necesario.

of activity in which what the viewer gets is a reconfiguration provided by the artist, through whom the original event 
-rearranged by his or her decisions- is filtered, displays and formulations that make us reconsider our relationship to 
reality.

On the other hand, under the present conditions the artist seeks again to place him/herself in the street, but no longer 
walking alone. His/her activity is an invitation for a kind of significant meeting, which tries to affect the audience’s feelings 
and thoughts. 

At the same time, reinventing and redefining their activity, updating its dynamics, maintaining and protecting its 
goals... are still there as needs and requirements that the practice of art involves, and to which the artists must constantly 
respond to.

In conclusion, both from individual positions and from collective structures, a very important work is being made, opening de-
bates that demand our participation; initiatives that we must all -from our different positions- contribute to support and strengthen.

ABSTRACT

In a time marked by urgency. Ways of a necessary art.

Searching for new ways to an art that no longer wants to be autonomous, which rather feels part of the processes that 
affect those who produce and those who receive it, is an important engine, common to different positions, which suggest 
a new stage on the need for art.

At the same time, we cannot escape from the presence of the crisis imposed on us, which has made it imperative to 
question the ways of operating learned, those intangible aspects that, internalized, had come to seem indispensable.

Considering them, some new phenomena have been emerging during the last years, with different levels of impact. 
We’ll refer to some of them in the text below, in a first approximation to a map, obviously unfinished.

Displacement of the art object.  Emphasizing the performative.

We  witness nowadays a process of revitalization of the performance, and in a broader sense, to an important research, from the 
point of view of art, to the performative field, since it has been evidenced the incidence of repeated acts in the shaping of behaviour. 

The important dimension recovered by the practice of performance, has joined the production of a large number of 
postperformative proposals in recent years, characterized by its emphasis not only on images, but on some other elements, 
resulting from the dynamic processes generated, too.

So, together with live action, it has appeared a kind of activity in which what the viewer gets is a reconfiguration pro-
vided by the artist, through whom we receive the original event rearranged and filtered by his or her decisions.

Dérive and contemporary gaze. Places of the memory and the present.

Surrealist thinking emphasized aimless walking, abandoning oneself to the encounter along the way, becoming a flâneur. 
The Situationist thought went a step further, they understood that walking could incorporate a subversive potential.

Under present conditions the artists seeks again to place him/herself in the street, but no longer walking alone. His/her 
activity is an invitation to move, not only in the physical sense, but trying to affect feelings and thoughts too.

Re-visiting with new eyes accessible or ignored locations, understanding the city as a setting to be activated, getting 
involved with some specific locations, “disrupting” normal displacements, allows artists to build situations that favour the 
unexpected, exchanges that feed those who share them. 

These are situations that allow us to recognize the potential of our own ability to plot personal uses of space and to 
critically think about our obedience to those institutional mandates that permeate all of our movements.
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Questioning systems. Art that feeds itself. Art for a time and place.

Artistic activity has the same hindrances and succumbs to the same mechanisms of inertia that many other realms of 
human research have. How to reinvent and redefine our activity, update its dynamics, maintain and protect its goals, avoid 
trivialization, keep away from the repetition of proven success recipes; how to take risks, to make sense of one’s own ac-
tions, to reinvent ourselves, get out of our own limits, break with soothing but useless knowledge... These are the needs 
and the requirements of the practice of art, the ones the artists constantly respond to.

In conclusion, both from individual positions and, above all, from temporary collective structures, a gigantic task -at-
tending to its importance- is being made, a work that we must support and strengthen as far as we can, and for which we 
should congratulate ourselves. Activities that remind us that we must still keep at it, questioning, saying, doing.

INTRODUCCIÓN

La postmodernidad quiso cerrar en cierto modo -sin 
conseguirlo del todo ni, por supuesto, para siempre- el ciclo 
de la modernidad.  Los aspectos más triunfantes del arte, 
construidos desde su pretendida autonomía, fueron cues-
tionados en aras a su supeditación a un proyecto de com-
promiso; la actividad artística dejaba así de encontrar en la 
relectura y expansión de sus modos de formalización y en la 
redefinición de sus lenguajes, su necesidad última, mientras 
que los aspectos más utópicos de la modernidad volvían a 
aparecer y eran fortalecidos en la reapropiación postmo-
derna, sin haber nunca dejado de estar ahí por completo.

Tal vez sea ésta la aportación más rescatable y reseñable 
de un periodo en el que, aún lejanos los embates de la ac-
tual crisis económica, se quisieron enfatizar las capacidades 
del arte para la reflexión y la crítica. Hoy, la urgencia por 
encontrar vías acordes a las exigencias del momento en que 
vivimos hace pensar en un nuevo estadio en la necesidad 
del arte, una nueva situación que se dibuja ahora sin triun-
falismos, con los pies muy pegados a esta realidad que nos 
constriñe y arrastra.

Por tanto, no es posible escapar ya a la presencia de 
esta situación de extrema dificultad que se nos impone, y 
que ha evidenciado la pertinencia de cuestionar las formas 
de operar aprendidas, dinámicas invisibles que habían ve-
nido ordenando hasta ahora nuestros procesos, aspectos 
intangibles tan profundamente insertados e interiorizados 
en nuestro proceder, que habían terminado por parecer im-
prescindibles.

Ante ellos, una serie de nuevos fenómenos ha ido 
abriéndose paso desde hace unos años, con diferentes ni-
veles de repercusión. Nos referimos a continuación a algu-

nos de ellos brevemente, tratando de perfilar una primera 
aproximación a un mapa evidentemente inconcluso. 

Desplazamiento del objeto artístico, y enfatización de 
lo performativo.

Existe una cierta conexión entre las prácticas artísticas 
del presente y los procesos de desmaterialización del obje-
to artístico que tuvieron lugar en torno a los años sesenta 
del siglo XX, puesto que, entre otras cuestiones, en ambos 
casos se hace manifiesto un deseo de superar las estruc-
turas convencionales, debido a su asimilación a sistemas 
de consumo y jerarquías establecidas, así como a su poder 
coercitivo y modelizador. 

Asistimos de hecho, en la actualidad, a un proceso de 
revitalización de la performance, y, en un sentido más am-
plio, a una importante investigación, desde el terreno del 
arte, del campo de lo performativo, puesto que ha queda-
do evidenciada la incidencia de las acciones repetitivas y su 
interiorización, en la construcción de las identidades. 

Así, en el arte de acción más reciente, los y las artistas 
sitúan a la audiencia en contextos que les sirven para des-
bordar con expresiones no grandiosas, pero sí importantes, 
acciones cotidianas o ligadas al acontecer del día a día. 
Estas proposiciones posibilitan, cuando menos, cuestionar- 
haciendo que nos preguntemos acerca de los modos de 
actuación que adoptamos- los imaginarios en los que se 
sustentan las estructuras que nos rigen, e idealmente, per-
miten pensar y tal vez construir otras alternativas.

Como parte representativa -particularmente en este 
planteamiento- del primer grupo, es decir, en el terreno de 
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la performance como ejecución en la que la es fundamental 
la presencia simultánea de la artista y las y los espectadores/
as, quisiera destacar la acción de Itziar Okariz desarrollada 
en el contexto de una convocatoria de la productora Con-
sonni1 en diciembre de 2012, en Bilbao. 

Itziar Okariz. Imagen cortesía de la artista y de consonni.

En ella, por medio de la repetición pero realizando un 
ejercicio de sustracción, Okariz va descubriendo y desgra-
nando diferentes sentidos de una frase elegida expresa-
mente del texto Una habitación propia, de Virginia Woolf. 
Gracias a ese ejercicio de resta, la artista va desvelando po-
sibilidades, abriendo un abanico que se impone por su sim-
plicidad y su limitación a unos mínimos elementos, ascética, 
con la rotundidad de aquello que no necesita ser explicado, 
sino que se despliega ante nosotros/as ciñéndose a su pro-
pio e ineluctable orden lógico y temporal.

Sin embargo, a la práctica de la performance entendida 
como copresencia, se han añadido en los últimos años una 
serie de propuestas postperformativas, caracterizadas por 
poner el énfasis en las imágenes que anteriormente eran 
consideradas documentación secundaria -registros obteni-
dos ahora por medio de videos y fotografías, o incluso por 
procedimientos cinematográficos- así como por la incorpo-
ración a las piezas de otros elementos resultantes de los 
procesos dinámicos generados, los cuales pueden, a su vez, 
bien ser incorporados, bien quedar ocultos para la audien-
cia. Se trata, en definitiva, de proposiciones que a menudo 
integran en los resultados los desarrollos mismos que las 
han constituido, y que en ocasiones pueden decantarse 
por trasladar parte del peso de su formulación a otros/as 
agentes.

En este segundo grupo  encontramos pertinente citar el 
trabajo Vexations de Zuhar Iruretagoiena, del cual hemos 
conocido hasta el momento dos modos distintos de for-
malización en dos diferentes contextos expositivos: la Sala 
Rekalde de Bilbao, y el Museo Guggenheim de la misma 
ciudad.

Zuhar Iruretagoiena. Imagen cortesía de la artista.

He aquí como Javier San Martín describe la configura-
ción inicial de la que parte este trabajo, origen, como he-
mos mencionado, de dos distintas estructuras expositivas:

“Zuhar Iruretagoiena se recluye en un espacio amplio, la an-
tigua sede de Bomberos de Hendaye, junto a dos intérpretes, 
una violinista y un saxofonista, que han sido colgados del te-
cho sujetos con arneses. Mientras interpretan la composición 
de Satie [se refiere a la obra que da nombre al trabajo: Vexa-
tions], la autora los golpea repetidamente contra una estruc-
tura metálica. El maltrecho sonido que surge de los intérpretes 
se une al de los golpes sordos y espaciados de la violencia 
ejercida sobre ellos, el ruido de sus cuerpos golpeados. Mien-
tras los músicos aparecen inermes, la performer concentra 
todo el poder en sí misma. A pesar de las interferencias aún 
son cuerpos sonoros, si bien la humillación que sufren parece 
haber evacuado cualquier espíritu de esos cuerpos. Produci-
rían pues, a través de esa humillación, una música sin alma, 
una pura vibración acústica entrecortada, un mero lamento 
inarticulado. Lo que se juega en esta violencia pactada son las 
reglas del poder, del placer y del dolor”2 .

Aunque se trata de una situación minuciosamente idea-
da y construida, lo que el/la espectador/a recibe no es la 
acción en primera instancia, sino la reconfiguración provista 
por la artista, gracias a la cual, si aún mantenemos un cierto 
nivel de contacto con el acontecimiento originario, lo recibi-
mos reordenado y filtrado por  sus decisiones, en un modo 
de operar al que San Martín, citando a Nichols, denomina 
“documental performativo”3; una manera de hacer en la 
que a lo acontecido se superpone una determinada visión 
mediadora, que subraya aspectos fundamentales del pro-
ceso generado, acercándonos así a sus motivaciones.

Deriva y mirada contemporánea. Lugares de la me-
moria y del presente.

Aunque de un modo distinto a como se plantea en la 
actualidad, ya desde la actividad artística surrealista se enfa-
tizaba el caminar sin rumbo, abandonarse al encuentro en 
el recorrido, convertirse en flâneur en busca de lo maravillo-
so. Para los y las surrealistas, este comportamiento era una 
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parte más de su programa de alejamiento de los órdenes 
aprendidos, de las estrecheces normativas en el arte y en la 
vida, de la repetición de viejas fórmulas. Era, por tanto, una 
actividad que pretendían revolucionaria, entregarse con pa-
sión a la -siempre mal vista- actividad del/la inactivo/a.

En este orden de cosas, el pensamiento situacionista 
daba un paso más allá, puesto que entendía que el paseo 
incorpora una clara potencialidad subversiva; la deriva se 
vuelve, en su planteamiento, un medio de aprendizaje, una 
ocasión para el encuentro revelador, el descubrimiento de 
algo que puede modificarnos. 

Pero dadas las actuales condiciones el/la artista ya no ca-
mina solo o sola, sino que en muchos casos su actividad es 
una invitación precisamente para un recorrer conjunto, una 
oportunidad para el desplazamiento tanto en el sentido fí-
sico, como en el que afecta a sentimiento y pensamiento.

De este modo, en las prácticas dialógicas del presente, 
la voluntad de involucrar a la audiencia en una experiencia 
compartida, superando entenderla como mera masa recep-
tora, marca de forma determinante el comportamiento de 
los y las artistas, quienes se entienden a sí mismos/as más 
como dinamizadores/as o catalizadores/as, que como de-
tentadores/as únicos/as del discurso.

Saioa Olmo. Imagen cortesía de la artista y de consonni.

Revisitar con nuevos ojos enclaves accesibles o ignora-
dos, entender la ciudad como un entorno activo y activa-
ble, involucrarse con unas localizaciones específicas, “in-
terrumpir” el desplazamiento habitual y sus servidumbres, 
posibilitar el encuentro con lo desconocido, permite a los y 
las artistas construir momentos, estados, propicios para el 
aprendizaje, intercambios de los que se nutren quienes los 
comparten. En este sentido, y por medio de diversas inter-
venciones en el paisaje urbano, se proponen fomentar la 
visibilización de dichos espacios, generando procesos que 
permiten la enfatización de las relaciones con el lugar, la 
puesta a prueba renovada de la capacidad operativa indi-

vidual y colectiva, la exploración y reflexión en torno a la 
identidad.

En este sentido, una “visita guiada”, la ideada por Saioa 
Olmo para el antiguo parque de atracciones de Bilbao, fue 
concebida de modo que permitiera repensar una pequeña 
parte de la historia común de la ciudad, la que se encuentra 
inserta en el día a día de ciudadanos y ciudadanas, y dentro 
de ésta, en el tiempo quizá más insignificante o socialmen-
te menos valorado: el tiempo de ocio.

Proceder de esta manera implica que tanto la artista res-
ponsable del proyecto, como consonni, entidad que pro-
movió su realización, entienden que revisitar las ruinas de 
un lugar en otro tiempo vivo, puede ser un buen punto de 
partida para revisar los cambios sociales acaecidos desde 
su construcción hasta el presente, para reflexionar acerca 
de las razones de su inactividad y posterior deterioro, pero 
también para repasar recuerdos y situaciones vividas en ese 
lugar, e incluso para recuperar por un momento las perso-
nas que entonces éramos.  

En definitiva, la invitación a visitar el viejo parque de 
atracciones quiso ser también una oportunidad de pregun-
tarse acerca del papel que se nos ha concedido, y el que 
verdaderamente queremos desempeñar, en el diseño de 
nuestra propia ciudad.

La ruina no es leída así como un fracaso, sino como una 
ocasión para recuperar una memoria compartida, y perfilar 
conjuntamente las líneas de lo que se espera y se desea.

Cuestionamiento de los sistemas. Arte que se autoali-
menta. Arte en y para un momento y lugar. 

La actividad artística adolece de las mismas carencias, 
padece las mismas rémoras y sucumbe a los mismos me-
canismos inercializadores que otras muchas actividades de 
investigación humanas. Cómo escapar de tales mecanis-
mos, ser capaces de reinventarla y redefinirla, poner al día 
sus dinámicas, mantener y proteger sus objetivos, eludir la 
banalización, evitar la repetición inoperante de fórmulas de 
éxito anteriores; cómo asumir riesgos, encontrar sentido a 
las propias acciones, reinventarse, salir de los propios límites, 
romper con saberes y relaciones tranquilizadores pero inúti-
les…, todas estas necesidades son otros tantos requerimien-
tos ineludibles, presentes diariamente en la práctica del arte. 

Como un modo particular de respuesta a todas estas 
preguntas la experiencia PROFORMA -llevada a cabo por 
Txomin Badiola, Jon Mikel Euba, y Sergio Prego, con la 
complicidad de MUSAC, y de Agustín Pérez Rubio- quiso 
cuestionar los mecanismos que automáticamente se imple-
mentan al poner en marcha proyectos expositivos, resul-
tando que su gesto señalaba al peso de las instituciones 
museísticas ante las necesidades de una actividad artística 
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que es minimizada a veces, o que puede quedar sometida 
bajo el peso de su programa protector.

Imagen del proyecto Primer Proforma 2010. Badiola, 
Euba, Prego. 

En sus propias palabras: “PROFORMA pretende ser la 
coartada para el desencadenamiento en un lugar expositivo 
de un proceso que constituya una experiencia de un nivel su-
perior al mero consumo de la obra acabada como objeto cul-
tural. El arte como modo de conocimiento y comunicación, 
actuando y ocupando los diferentes niveles de producción, 
análisis y difusión simultáneamente. PROFORMA intenta 
crear un formato de trabajo que permita analizar la técnica a 
través de la práctica, la reflexión sobre los modos de proce-
der y sobre los métodos así como potenciar la experiencia”4.

De este modo, la propuesta, con tres apartados bien dife-
renciados pero estrechamente vinculados entre sí: la cuaren-
tena PROFORMA 2010 (30 ejercicios, 40 días, 8 horas al día, 
en MUSAC de León entre el 8 de febrero y el 20 de marzo 
de 2010);  la exposición PROFORMA (del 10 de abril de 2010 
hasta el 06 de junio de 2010 en MUSAC), y la publicación 
PROFORMA5 (que recoge de modo pormenorizado los diver-
sos ejercicios puestos en práctica por los tres artistas durante 
la cuarentena), se plantea como una revisión en profundi-
dad de la definición de la actividad artística, la cual es en-
tendida por los autores de este proyecto como investigación 
y como saber especializado, como producción de acción/
pensamiento, como diálogo y cuestionamiento del contexto, 
como posicionamiento crítico. Proforma supone una toma 
de consciencia desde para y por el hacer en arte. Un desarro-
llo que voluntariamente genera y alienta situaciones que han 
de exceder y desbordar las expectativas tanto de quienes las 
originan como de quienes participan de ellas.

Por último, y también como respuesta directa a la nece-
sidad de señalar hasta qué punto es fundamental asumir 
el compromiso de intervenir de modo proactivo en cuanto 
se refiere a la práctica del arte, queremos señalar la expe-
riencia MLDJ, en la cual, entre abril de 2010 y mayo de 
2011, Lorea Alfaro, Jon Otamendi, Manu Uranga y David 
Martínez Suarez pusieron en marcha un espacio -al mismo 
tiempo lugar de trabajo y de exposición- en el confluyeron 
actividades y colaboraciones diversas. Exposiciones, en-
cuentros, invitaciones e interacciones se sucedieron duran-
te un tiempo limitado, activando el local que albergó esta 
iniciativa.

 Jon Otamendi, David Martínez Suarez, Lorea Alfaro, 
Manu Uranga. Imagen cortesía de MLDJ.

Sometiendo a un escrutinio crítico a la actividad artística, 
sus modos y lugares de gestación y transmisión, y dando un 
giro a sus propias inercias individuales, la plataforma MLDJ 
ponía sobre la mesa cuestiones referentes a la función de 
las y los artistas, los sistemas de legitimación, el papel de la 
acción conjunta común. 

Para este grupo era importante ser absolutamente au-
tosuficientes, probar y probarse como energía generadora, 
como catalizador, como ventana al exterior, como punto de 
encuentro. Necesitaban ser capaces de resolver de manera 
autónoma el diálogo producción/difusión. 

En la publicación que refleja la actividad de esta platafor-
ma, sus protagonistas escriben:

 “Como artistas nos interesa en el arte una inteligencia 
sensible, que tenga que ver con la honestidad y la respon-
sabilidad, y no una inteligencia evidente de datos y ocu-
rrencias. No creemos que se puedan anticipar siempre las 
maneras de proceder y mucho menos los resultados. Cree-
mos, además, que solicitar una anticipación del resultado 
impide atender a las condiciones de realización, a la econo-
mía del arte. No creemos en la instrumentalización del arte 
y mucho menos en su función como ilustración de teorías 
poco trabajadas.
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En un momento así, por un lado, sentimos a necesidad 
de manifestar la autonomía del artista y por otro nos per-
sigue una pregunta: ¿qué lugar ocupa el trabajo del artista 
en el ámbito contemporáneo del arte?”6.

El ejercicio de responsabilidad al que se refieren conlleva, 
para este colectivo, no solo hacerse preguntas, sino tratar 
de responderlas desde la toma de decisiones y la acción.  Y 
esto implicó, durante el tiempo de su unión, “el gesto y la 
decisión de aparecer, dar, recibir y desaparecer”7. 

[Conclusión] Plataformas efímeras o estables, movi-
das por el deseo.

Es común a una determinada generación de artistas de 
nuestro entorno afirmar que el primer paso en su trayectoria 
consistió precisamente en autootorgarse esta condición, la de 
artistas, sin esperar a recibirla de ningún agente externo, en 
un contexto con escasas estructuras de visibilización y soporte 
a su trabajo, y con una atención muy puntual -centrada en 
unos pocos focos- hacia el arte contemporáneo. Así se han 
expresado, entre otros, algunos/as de los/as artistas reperto-
riados/as en este texto, como Itziar Okariz o Jon Mikel Euba.

Tal necesidad está aún presente para las generaciones 
más jóvenes. Todavía son insuficientes las estructuras con 

que contamos, aunque sin duda estamos asistiendo al de-
sarrollo de espacios de magnitud menor en cuanto a presu-
puesto e incluso dimensiones físicas, que realizan, sin em-
bargo, una labor gigantesca en importancia, que debemos 
agradecer y por la que hemos de felicitarnos. 

Sea cual sea el lugar que ocupamos, no podemos espe-
rar a que nadie haga lo que estamos obligados a afrontar 
nosotros/as mismos/as, es ésta quizá una de las lecciones 
más valiosas que estamos aprendiendo de la crisis. 

En relación a este compromiso, recientemente Xabier 
Sáenz de Gorbea afirmaba:

“Basta de ocultarse en la máscara proteccionista de un 
sistema que fagocita y deshumaniza. La cultura es funda-
mental para poder reflexionar y tomar partido al margen 
de lo que digan los demás. Es muy incómodo ser fiel a uno 
mismo. Pero el que mira para otro lado, calla y otorga”8.

La resonancia de sus palabras cierra este texto, y nos 
recuerda que el laboratorio del arte no se cierra, que debe-
mos de ser capaces de continuar ahí, cuestionando, seña-
lando, haciendo.
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consonni opta por el camuflaje como método de acción y estrategia. La producción artística en su sentido más inmaterial y 
comunicativo y el propio sistema del arte no son sólo su praxis y contexto sino parte del propio análisis y cuestionamiento 
que consonni provoca con cada proyecto. […] consonni se conforma por dos entidades jurídicas vinculadas: una asocia-
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RESUMEN

TimetravellersCabanyal

“Instalación de Realidad Aumentada en el espacio público”

El proyecto TimetravellersCabanyal se basa en la idea de aumentar el conocimiento del usuario en relación a espacios 
que han dejado de existir en el Cabanyal por la aplicación del plan PEPRI que pretende ampliar una de las grandes avenidas 
de la ciudad con el consecuente desmembramiento urbanístico que se produciría en el Barrio del Cabanyal, así como la 
desaparición de ciertos elementos arquitectónicos y urbanísticos considerados patrimonio cultural, incorporado a “World 
Monuments Watch 2012” debido al peligro de devastación  del tejido histórico y de edificaciones consideradas Bien de 
Interés Cultural por World Monuments Fund (WMF). 

El deterioro del barrio en algunas zonas alcanza tal gravedad que resulta difícil crearnos una imagen mental de como 
era antes dicho espacio. Por ello TimetravellersCabanyal consiste en la creación de una aplicación de Realidad Aumentada 
(RA) mediante la cual acercamos al usuario al pasado de la zona intervenida. Combinando en un mismo espacio físico la 
imagen real del espacio existente y la imagen virtual  representada por visualizaciones en 3D del patrimonio destruido, 
proporcionándonos un recorrido virtual en el tiempo. Esta aplicación puede ser visualizada gracias a la tecnología móvil 
de Realidad Aumentada, que permite  mezclar el espacio físico con el virtual mediante los teléfonos móviles de ultima 
generación (Smartphone con sistema operativo Android, iPhone o Ipad).

CodeCabanyal

“Instalación de Realidad Aumentada en el espacio público”

El proyecto  CodeCabanyal consiste en la creación de una aplicación de Realidad Aumentada mediante la cual el usua-
rio puede descubrir las partes arquitectónicas más significantes del barrio de Cabanyal. Emplea la realidad aumentada 
para teléfonos móviles de última generación (smartphone con el sistema operativo Android, iPhone o Ipad), es capaz de 
conectar lo virtual con la realidad, tanto a nivel físico (GPS, sensor inercial, brújula) como el visual (cámara). Esta fusión de 
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la realidad con la virtualidad permite al usuario la visualización en la pantalla de su terminal, de la imagen real, mezclada 
con una serie de capas 3D que nos muestran puntos de interés en forma de pequeños iconos a los que podemos acceder. 
Estos puntos están geolocalizados en relación a la ubicación real de los contenidos de los mismos, y actualizan su posición 
en relación a la posición del usuario, proporcionando una serie de recorridos virtuales dentro del barrio, que pueden ser 
trazados libremente por el mismo. Solamente están condicionados por la elección de la información que sea de mayor 
interés para el usuario, proporcionando así una infinidad de combinaciones de recorridos dentro del barrio de Cabanyal.

La aplicación nos permite visualizar los contenidos virtuales que muestran las características de dichos edificios, tanto 
los existentes como los derruidos por la acción del plan PEPRI. Estas características vienen cumplimentadas por un peque-
ño texto con descripciones relacionadas con el edificio en concreto e imágenes que muestran diferentes estados de dichas 
construcciones. La aplicación depende de la interacción del terminal (teléfono móvil u otro) y de Internet, de esta manera 
no es de carácter temporal, sino que puede ser visitada por los usuarios en cualquier momento (24/7).

Realidad Aumentada Geolocalizada en Archivo Vivo Ca-
banyal:

Timecabanyal y Codecanyal son dos aplicaciones de realidad 
aumentada para telefonía móvil, las cuales toman como pun-
to de partida la actual situación especulativa que se pretende 
realizar en el barrio del Cabanyal Canyaveral en valencia, dicho 
barrio considerado como patrimonio de la Unesco quiere ser re-
formado por motivos que podríamos denominar inmobiliarios y 
o urbanísticos. Dicha modificación urbanística esta ocasionando 
gravísimas consecuencias para el barrio, consecuencias palpa-
bles a simple vista tanto arquitectónicamente a nivel de pérdida 
irrecuperable de patrimonio histórico como para sus habitantes 
y para los ciudadanos que transitan por la zona.  

En ambas aplicaciones centramos nuestro interés en la 
producción de obra artística neo-medial producida para su 
exhibición en el espacio público, con una duración que al-
cance el tiempo necesario para poderse transformarse en 
una herramienta reivindicativa, es decir, que su duración 
persista mientras el barrio o los vecinos del Cabanyal ten-
gan los problemas acarreados por los cambios que quieren 
realizarse en el mismo, cambios que fehacientemente ya 
afectan a sus habitantes.

Con estas aplicaciones nos interesa indagar en la inter-
conexión e interrelación entre arte público y la problemá-
tica actual con los vecinos del barrio, y como mediante el 
arte es posible reapropiarse de ciertos espacios públicos, 
sin el consentimiento de las autoridades pertinentes, por el 
hecho de utilizar la tecnología como herramienta para to-
mar el espacio publico como un escenario narrativo donde 
dar cabida a una puesta en escena y narrativa propia, capaz 
de preservar el pasado y ampliar el imaginario de la actual 
población recuperando en su relato la memoria pasada y 
presente del barrio a la que escapan cierto tipo de recuer-
dos el paso del tiempo y por la acción del destructiva de la 
administración en relación a la vulneración de los derechos 
que la Unesco reconoce al barrio.

En ese sentido la aplicación transforma en cierto sentido las 
calles del Cabanyal en un lienzo artístico, capaz de narrar como 

se estructuraba el Cabanyal, y como se ha ejercido en él una gran 
presión por parte de los estamentos políticos valencianos con una 
acción política basada en la corrupción y la especulación.

Pretendemos hacer hincapié en el hecho que incidir de 
manera artística en el espacio público nos brinda la opor-
tunidad de retomar uno de los sueños del arte moderno, al 
poder prescindir en cierto modo de la parte burocrática y 
sus  implicaciones a nivel político y económico, permitién-
donos una salida al margen de lo institucional proporcio-
nando un mayor acercamiento a la vida social mediante la 
valoración de ciertos aspectos estéticos de interés cultural.

Tratamos el arte público de manera que nuestras obras en 
ningún momento pueden formar exclusivamente parte de 
un museo o galería, donde por ser pagadas con dinero publi-
co podrían considerarse publicas y al servicio del ciudadano 
pero que en realidad forman parte de un tipo perverso de 
consumo conspicuo por parte de las elites políticas valencia-
nas, que buscan el glamour de rodearse de una nueva tecno-
cultura elitista al margen de las necesidades del ciudadano 
de a pie, un claro ejemplo de ello se ha visto en las actua-
ciones arquitectónicas llevadas a cabo en el periodo anterior 
a la crisis que han sumido a la Comunidad Valenciana en la 
bancarrota sin suponer un vector persistente en el desarrollo 
de las ciudades y con un beneficio para la calidad de vida de 
sus ciudadanos prácticamente inexistente.

Proponemos pues un tipo de obra que se adhiere a un 
espacio, un espacio público, que por pertenecer a todos los 
ciudadanos que sin distinción son libres de transitarlo por 
los sí mismos. 

Dicho espacio nos permite potenciar las conexiones entre el 
espacio físico y el espacio virtual, creando un tipo de obra que se 
encuentra en la hibridación entre ambos campos, pues funcio-
na en una suerte de simbiosis. Además se trata de Arte Publico, 
pues nadie puede considerarse dueño de las obras en si, por 
poder realizarse tantas descargas de las obras como ciudadanos 
o usuarios estén interesados nos apoyamos en la reproductivi-
dad técnica como una forma socialización y no viéndola como 
una restricción a la perdida de “glamour” o “aura” en nuestras 
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obras sino como una parte intrínseca de si mismas que posibi-
lita la interactuación masiva de la aplicación con los usuarios 
deviniendo dicha interactividad en aquello a que damos el valor 
de “obra artística”. Cabe resaltar que aunque la financiación 
de la misma proviniera de la administración pública, no puede 
considerarse que la propietaria jurídicamente hablando sea la 
misma, sino que la propiedad de la obra es de carácter abierto 
y gratuito ya que es la propia interactuación la que la valoriza 
yendo un poco más allá de la monumentalidad que adquiría el 
arte público hasta entrado el SXX preocupado únicamente en 
la legitimación de algunos poderes políticos y la apropiación de 
los mismos de una lectura interesada de la historia y del dominio 
institucional sobre el paisaje urbano para la búsqueda de pres-
tigio gubernamental que por desgracia a generado un daño 
constatable en las finanzas públicas, el estado de derecho y el 
bienestar de los ciudadanos. Por lo general, estas actuaciones 
gubernamentales tradicionalmente presentan todas la misma 
finalidad, que es la transformación de las obras en sí en mobi-
liario urbano, por lo cual huyendo de estos usos nuestras apli-
caciones tratan de un tipo de obra que constantemente busca 
transgredir la estética enfocada a la política para centrarse en 
una estética enfocada a lo común, intentando pasar a formar 
parte del procomún que nos rodea, ingresando en el patrimo-
nio universal de toda la ciudadanía, escapando de tal forma a 
convertirse en obra y uso de capital político, sobre todo porque 
consideramos el capital político el encargado de enmascarar 
este tipo de obras o eventos como forma de legitimación y per-
petuación de si mismos en el poder produciéndose el efecto 
perverso de son ellos mismos los causantes del desmantela-
miento y deterioro del espacio elegido para realizar la obra, en 
el caso que nos ocupan el Barrio del Cabanyal.

Según Habermas el concepto de espacio público 
se puede definir como una esfera social específi-
ca, y, de manera ideal, como un lugar de debate 
donde todos los ciudadanos pueden desarrollar 
y ejercer su voluntad política1. Con la llegada de las 
nuevas tecnologías, el espacio público debilita las fronteras 
entre lo público y lo privado, ya no se trata únicamente de 
los espacios al aire libre de circulación y tránsito de perso-
nas, como puedan ser: las calles, plazas parque etc; sino 
que se adentra dentro de lo que anteriormente podíamos 
considerar como espacios privados, como son las hogares, 
que abren sus puertas a lo público, al introducirse en ellos 
las tecnologías de la comunicación. Por tanto se reinventa 
la ciudad al completo como un espacio donde poder exhibir 
la obra, fusionando espacio público y privado, un espacio 
artístico que en la actualidad se encuentra incluso en con-
tinua fusión con museos y galerías, que lo perciben como 
una modalidad emergente dentro de los ámbitos culturales. 

Concluyendo entendemos que el arte público no trata de 
negar ningún tipo de uso y disfrute de los espacios sino que 

tiende a incluir en el mismo la arquitectura, el urbanismo, la 
ecología, el reciclaje, las ciencias sociales, la informática, la tec-
nología...  pues son los que dan sentido a la obra en sí, ya que 
si sacamos la obra de este espacio elegido para exponerla en 
cualquier otro ámbito, la misma tiende a su descontextual-
ización y a su perdida de significado. Reencontrándonos con 
las prácticas transgresoras de Duchamp al criticar el “arte aca-
démico” exponiendo un urinario en un museo, salvando las 
distancias y recorriendo esta transgresión en un mismo vector 
pero en sentido opuesto aunque complementario se produce 
una analogía en nuestra acción de abrir el espacio público a la 
ciudadanía  rechazando el uso elitista y partidista que las elites 
político culturales hacen del entramado artístico – museístico. 
Si Duchamp nos enseño que cualquier cosa puede ser arte y 
puso el énfasis en la percepción del arte contextual, nosotros 
vendríamos a decir llevándolo al extremo “tu cuarto de baño 
también es un museo”, aunque nuestra práctica artística bus-
ca la generación no solamente de polémica sino mejorar la 
calidad de vida y la fricción artística en la ciudadanía. 

TimetravellersCabanyal

“Instalación de Realidad Aumentada en el espacio pú-
blico”

El proyecto TimetravellersCabanyal se basa en la idea 
de aumentar el conocimiento del usuario en relación a 
espacios que han dejado de existir en el Cabanyal por la 
aplicación del plan PEPRI que pretende ampliar una de las 
grandes avenidas de la ciudad con el consecuente des-
membramiento urbanístico que se produciría en el Barrio 
del Cabanyal, así como la desaparición de ciertos elemen-
tos arquitectónicos y urbanísticos considerados patrimonio 
cultural, incorporado a “World Monuments Watch 2012” 
debido al peligro de devastación  del tejido histórico y de 
edificaciones consideradas Bien de Interés Cultural por 
World Monuments Fund (WMF).  

Imagen 01 Modelado Utilizado en TimeCabanyal. 
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Imagen 02 Distintivo de localización donde iniciar 
la aplicación. 

TimetravellersCabanyal, mediante la reconstrucción vir-
tual en 3D, muestra precisamente esa parte del barrio que 
ha dejado de existir, que ha sido derruida, para mantener 
en la memoria su recuerdo y darla a conocer a los visitan-
tes. Al tiempo, denuncia el desgaste y maltrato al que se 
ha sometido al barrio del Cabanyal con intereses espúreos 
y especulativos. Una muestra palpable del extremo al que 
ha llegado el Ayuntamiento de Valencia es la serie de des-
campados y solares pintados con extrañas lineas diagona-
les que indican las expropiaciones realizadas por parte del 
Ayuntamiento y que puebla solares donde antes se alzaban 
edificios históricos.

Imagen 03 Carga de la aplicación TimetravellesCa-
banyal mediante el flayer de la exposición y un LLA 

Marker situado en el mobiliario urbano

El deterioro del barrio en algunas zonas alcanza tal gra-
vedad que resulta difícil crearnos una imagen mental de 
como era antes dicho espacio. Por ello TimetravellersCa-
banyal consiste en la creación de una aplicación de Reali-
dad Aumentada (RA) mediante la cual acercamos al usua-
rio al pasado de la zona intervenida. Combinando en un 
mismo espacio físico la imagen real del espacio existente 
y la imagen virtual  representada por visualizaciones en 3D 
del patrimonio destruido, proporcionándonos un recorrido 
virtual en el tiempo. Esta aplicación puede ser visualizada 

gracias a la tecnología móvil de Realidad Aumentada, que 
permite  mezclar el espacio físico con el virtual mediante los 
teléfonos móviles de ultima generación (Smartphone con 
sistema operativo Android, iPhone o Ipad).

Para la realización de este proyecto se ha elegido software 
de Realidad Aumentada Junaio que permite ser utilizado a 
través de Internet,  con capacidad de conectarse e interpretar 
las coordenadas GPS y con el uso de los sensores inerciales 
incorporados en el mismo dispositivo (teléfono móvil o tablets 
pc), lo que técnicamente permite llevar a cabo en tiempo real 
un correcto posicionamiento del contenido virtual dentro del 
espacio físico. De esta manera la aplicación no depende de 
ningún elemento físico ubicado “in situ”, permitiéndo así que 
la aplicación no sea de carácter temporal sino fija y pueda ser 
visitada por los usuarios en cualquier momento (“24/7”)

En esta aplicación corregimos los errores provenientes del gps 
mediante LLA Marker, la cual nos permite cambiar la posición 
del GPS de nuestro terminal, de modo que siempre que leamos 
la LLA Marker con cualquier terminal, nos situé en unas coorde-
nadas GPS preestablecidas por nosotros, haciendo asi posible la 
corrección de la posición en la que nos encontramos, así como 
la de los objetos 3d localizados en el espacio, y reduciendo un 
error que oscila entre 15 y 75 metros, a unos pocos centímetros, 
permitiéndonos así un mayor control a la hora de ajustar los ele-
mentos virtuales con el espacio real donde se ubican.

Imagen 04 Usuario visualizando la aplicación.

Intenciones del proyecto Timetravellers Cabanyal:

-Potenciar el patrimonio artístico y cultural del Barrio del 
Cabanyal.

-Dar a conocer nuevas formas de interactuar con el espacio 
publico

-Acercamiento a un publico no especializado.

-Denunciar la destrucción constante de Bienes Culturales 
por parte de las administraciones.

-Ampliar el conocimiento de los usuarios.
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Elección de espacio físico:

Para seleccionar el espacio donde intervenir, tuvimos en 
cuenta diferentes factores:

-Deterioro de la zona

-Duración temporal y distancia del recorrido 

-Viabilidad y aprovechamiento de la aplicación de Realidad 
Aumentada elegida

-Abertura espacial para necesidades del uso del sistema 
GPS

-Edificios  afectados por el plan PEPRI.

-Edificios de valor emotivo para los habitantes del barrio

-Mayor numero de contenidos virtuales  en menor espacio 
físico

Imagen 05 Usuario visualizando la aplicación.

Interacción e inmersión de los usuarios:

La interacción del usuario se produce por el desplaza-
miento libre del mismo dentro del entorno real. La inmer-
sión se realiza a través de dispositivos móviles, transfor-
mando el terminal en una especie de ventana en el tiempo 
que permite visualizar el contenido real y virtual sincróni-
camente.

Para poder visualizar la aplicación el usuario debe des-
cargar de Internet el software gratuito Junaio. Escanear el 
código QR del proyecto TimetravellersCabanyal y seguir las 
simples instrucciones que aparecen en la pantalla, tambien 
esta la opcion de si ya dispones de Junaio en tu terminal, 
buscar dentro del mismo Timecabanyal, y se descargara 
la aplicación. Al cargarse el contenido automáticamente 
descargado en el terminal del usuario la aplicación permite 
de forma sencilla y amigable  poder disfrutar del Recorri-
do Virtual. Moviendo el dispositivo en el espacio real (con 
libertad de movimiento 360º), el usuario puede observar 
las visualizaciones en 3D que aparecen en la pantalla, en el 

mismo lugar donde anteriormente se hallaban dichas cons-
trucciones derruidas.

Imagen 06 Codigo QR que instala y carga la apli-
cación. Imagen 07 Codigo LLA Marker que permite 

corregir errores en el GPS de nuestro terminal.

Documentación utilizada en el proyecto Timetravelles-
Cabanyal:

-Fotografiás:

Archivo Vivo Cabanyal.

Googlemaps.

-Texturas:

fotografias de Manuel Ferrer y Alena Mesarosova

-Imagenes: 

Render Blender Manuel Ferrer y Alena Mesarosova

-Mediciones:

-Catastro cabanyal

-GPS: Brujula 2.1.1 

Sistemas Soportados: 

 iPhone 3G a partir, iPad, iPod (3rd Generation +) y los 
dispositivos Android a partir de la versión 2.1 con procesa-
dor ARMv7. Se ejecuta en dispositivos iPhone 3G a partir, 
iPad, iPod (3rd Generation +) y los dispositivos Android a 
partir de la versión 2.1 con procesador ARMv7

CodeCabanyal

“Instalación de Realidad Aumentada en el espacio pú-
blico”

CodeCabanyal es un proyecto de realidad aumentada 
que amplifica el conocimiento en relación con el Patrimo-
nio Artístico Cultural del Barrio del Cabanyal. Haciendo es-
pecial hincapie en la zona afectada por la ampliación de 
la avenida Blasco Ibáñez, aunque no por ello sin dejar de 
intervenir en otras zonas del barrio, pues esta ampliación 
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no solo afecta a las viviendas, sino que urbanísticamente 
parte el barrio en dos, cambiando la forma de vida de sus 
habitantes, tanto física como socialmente.

CodeCabanyal también surge de la necesidad de crear 
una guía virtual alternativa del Cabanyal, que potencie el 
patrimonio que oficialmente se descuida gravemente tan-
to a nivel cultural como social. Se trata de un barrio que 
recientemente ha sido incorporado a “World Monuments 
Watch 2012”, debido al peligro de devastación  del tejido 
histórico y de edificaciones consideradas Bien de Interés 
Cultural por World Monuments Fund (WMF). 

Imagen 08 ejemplo de las fichas utilizadas en 
CodeCabanyal

Mediante CodeCabanyal se pretende potenciar este 
patrimonio descuidado, dándolo a conocer de una mane-
ra gratuita, cómoda y en un entorno amigable. Enfocada 
directamente al gran numero de turistas que atraviesan 
diariamente dicho barrio para aproximarse a la playa de la 
ciudad, y que actualmente se encuentran con una barrera 

perceptiva debido al desgaste social y cultural que se ha 
producido por causa del deterioro del barrio. 

Imagen 09 ejemplo de las fichas utilizadas en 
CodeCabanyal

La  aplicación pretende romper dicha barrera mediante 
la información, pues aunque el barrio no haya sido capaz 
de aguantar la acción del tiempo, la información que hace 
referencia al mismo sí ha podido perdurar, por lo que nos 
valemos de la misma para dotar al usuario de nuevas impre-
siones en relación al barrio del Cabanyal.

El proyecto  CodeCabanyal consiste en la creación de una 
aplicación de Realidad Aumentada mediante cual el usuario 
puede descubrir las partes arquitectónicas más significan-
tes del barrio de Cabanyal. Emplea la realidad aumentada 
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para teléfonos móviles de última generación (smartphone 
con el sistema operativo Android, iPhone o Ipad), es capaz 
de conectar lo virtual con la realidad, tanto a nivel físico 
(GPS, sensor inercial, brújula) como el visual (cámara). Esta 
fusión de la realidad con la virtualidad permite al usuario 
la visualización en la pantalla de su terminal, de la imagen 
real, mezclada con una serie de capas 3D que nos muestran 
puntos de interés en forma de pequeños iconos a los que 
podemos acceder. Estos puntos están geolocalizados en re-
lación a la ubicación real de los contenidos de los mismos, y 
actualizan su posición en relación a la posición del usuario, 
proporcionando una serie de recorridos virtuales dentro del 
barrio, que pueden ser trazados libremente por el mismo. 
Solamente están condicionados por la elección de la infor-
mación que sea de mayor interés para el usuario, propor-
cionando así una infinidad de combinaciones de recorridos 
dentro del barrio de Cabanyal.

Imagen 10 Usuario de Codecabanyal

La aplicación nos permite visualizar los contenidos vir-
tuales que muestran las características de dichos edificios, 
tanto los existentes como los derruidos por la acción del 
plan PEPRI. Estas características vienen cumplimentadas por 
un pequeño texto con descripciones relacionadas con el 
edificio en concreto e imágenes que muestran diferentes 
estados de dichas construcciones. La aplicación depende 
de la interacción del terminal (teléfono móvil u otro) y de 
Internet, de esta manera no es de carácter temporal, sino 
que puede ser visitada por los usuarios en cualquier mo-
mento (24/7).

Intenciones del proyecto CodeCabanyal:

-Potenciar el Patrimonio Artístico y Cultural del Barrio 
del Cabanyal.

-Dar a conocer nuevas formas de interactuar con el es-
pacio publico.

-Acercamiento a un público no especializado.

-Denunciar la destrucción constante de bienes culturales 
por parte de las administraciones.

-Ampliar el conocimiento de los usuarios.

-Acercar el Patrimonio Cultural a los turistas que atravie-
san el barrio para ir a la Playa

Elección de espacio físico:

Para seleccionar el espacio donde intervenir, tuvimos en 
cuenta diferentes factores:

-Duración en tiempo y largo del recorrido. 

-Viabilidad y aprovechamiento de la aplicación de reali-
dad aumentada elegida

-Edificios  afectados por el plan PEPRI

-Edificios de valor emotivo para los habitantes del barrio

-Mayor numero de contenidos virtuales cubriendo una 
parte extensa del barrio

Imagen 11 Usuario de Codecabanyal.

Interacción e inmersión de los usuarios:

La interacción del usuario se produce por el desplaza-
miento del mismo dentro del entorno real, pues la aplica-
ción es capaz de guiar al usuario de diferentes formas al 
utilizar los datos del GPS y de los sensores inerciales del 
teléfono móvil (navegación en vivo,navegación por mapa, 
navegación guiada para coches). Esta aplicación transforma 
el terminal en una especie de visor de características de los 
elementos de interés cultural que nos rodean, ampliando 
las características según el grado de navegación y tiempo 
que quiera emplear cada usuario. 

Imagen 12 Usuario de Codecabanyal.
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Para poder visualizar la aplicación el usuario debe des-
cargar el software gratuito Junaio de Internet. Escanear 
el código QR del proyecto CodeCabanyal el cual le dará 
acceso a la aplicación, una vez descargados los conteni-
dos (esta operación puede demorarse en función de su 
conexión a Internet), podrá visualizar los contenidos de 
la aplicación en la pantalla de su terminal, y al cambiar su 
ubicación física la aplicación cambiará la proximidad de 
los contenidos.

La aplicación dispone de diferentes sistemas de nave-
gación:

Navegación en vivo: permite al usuario, mediante la cá-
mara del teléfono móvil,  visualizar en tiempo real la ima-
gen procedente de la cámara con el contenido virtual de la 
aplicación.

Imagen 13 Usuario de Codecabanyal. Codigo QR 
que instala y carga la aplicación.

Navegación por mapa: permite ver la ubicación en el 
mapa de todos los contenidos, de manera que sea fácil de 
localizar los elementos en el mapa sin necesidad de utilizar 
el visor de google maps. 

Navegación guiada para el coche: permite que la aplica-
ción calcule el recorrido a realizar por nuestro vehículo (te-
niendo en cuenta las direcciones de las señales de trafico) 
hasta el contenido seleccionado.

Navegación por indice: permite acceder a un indice con 
todos los contenidos, donde podemos seleccionar el conte-
nido a visualizar, sin importar nuestra ubicación geográfica.

Documentación:

-Fotografiás y fichas técnicas:

 Archivo vivo cabanyal.

 Googlemaps. 

Mediciones:

 -GPS: Brujula 2.1.1 

 -GPS google

Textos: fichas Archivo Vivo

Sistemas Soportados: 

iPhone 3G a partir, iPad, iPod (3rd Generation +) y los 
dispositivos Android a partir de la versión 2.1 con procesa-
dor ARMv7. Se ejecuta en dispositivos iPhone 3G a partir, 
iPad, iPod (3rd Generation +) y los dispositivos Android a 
partir de la versión 2.1 con procesador ARMv7.
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La mediación artística en casos de conflictos bélicos, zonas militariza-
das y para la cultura de la paz

RESUMEN

La mediación artística en casos de conflicto bélico, zonas militarizadas y para la cultura de la paz, son actividades, 
talleres, cursos, etc. pensados y programados para realizar una tarea integradora, que permita a quienes participen adap-
tarse de nuevo a la sociedad y huir de la exclusión social. En este tipo de procesos intervienen profesionales de ámbitos 
muy diversos que ayudan y acompañan a los participantes. El perfil del profesional que las lleva a cabo es muy variado, 
normalmente son equipo mixtos de profesionales del mundo social, educativo y artistas; aunque también suelen verse 
implicados numerosos voluntarios. Se diferencian dos tipos de mediación artística en este ámbito, depende de cual de 
los tres objetivos principales (la defensa de la paz, la convivencia entre los pueblos y culturas y la defensa de los derechos 
humanos) pretendan.

Se analiza un caso concreto des de diferentes ángulos: la organización y la red social a la cual pertenece, el diagnóstico, 
los objetivos, la metodología, el acompañamiento, el rol de los que dirigen las actividades y la formación de estos.

Al final, vemos como la mediación artística es un canal más para resolver conflictos en grupos determinados que están en 
riesgo de exclusión social. Como el arte permite expresar aquello que muchas veces otros lenguajes no pueden abarcar, como 
puede explotar la resiliencia, especialmente en chicos y chicas que han vivido situaciones complejas o traumáticas debido a las 
guerras o conflictos armados. Así, llego a la conclusión de la urgencia de artistas que contemplen la opción de trabajar junto 
a profesionales del mundo social (o a formarse como tales), para poder a llevar a cabo proyectos de este tipo. Uno puede 
deducir que el resultado de estas metodologías basadas en el arte, tienen el objetivo final de poder expresarse más allá de las 
palabras, y por consecuente, solucionar problemas más inconscientes, en este caso, por conflictos bélicos.

ABSTRACT

The artistic mediation in cases of war, militarized zones and to promote the peace culture, are activities, workshops, 
courses, etc. designed and programmed to perform a task of integration, enabling those involved to settle back to society 
and to escape from social exclusion. In these type of processes there are involved professionals who help and accompany 

PALABRAS CLAVE: Exclusión social, resiliencia, convivencia, paz, mediación artística.
KEYWORDS: Social exclusion, resilience, coexistence, peace, artistic mediation.
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the participants. The artistic mediations’ professional profile is very varied, they are usually mixed teams of professionals 
from the social and educational world, and artists, but also there are often numerous volunteers involved. There are two 
different types of artistic mediation in this area, depending on which of the three main objectives are looking for (defense 
of peace, coexistence between people and cultures and defense of human rights).

A specific case is analysed from different points of view: the organization and the social network which it belongs to, 
diagnosis, objectives, methodology, and the role from whom is directing the activities and training of these.

In the end, we see how the artistic mediation is a way to resolve conflicts within certain groups at risk of social exclu-
sion. How the art can express what other languages cannot cover, how can explode resilience, especially in boys and girls 
who have lived traumatic and complex experiences due to wars or armed conflicts. Thus, I conclude the urgency of artists 
to consider the option of working together with professionals from the social world (or being trained as such) in order to 
carry on projects like these. Oneself can deduce that the result of these methodologies based in art have the final objec-
tive of being able to express himself beyond the words, and therefore, solve more unconscious problems, in this case, 
because of wars.

Introducción

El trabajo que se presenta a continuación, parte de la 
investigación llevada a cabo en el contexto de una asig-
natura de la carrera de bellas artes en Barcelona. Duran-
te ésta, se pretendía analizar,  comprender y descubrir el 
arte cómo herramienta o recurso en el ámbito social. Me 
centré en los casos de conflicto bélico o zona militarizada, 
donde conceptos como la reconciliación, la resiliencia,  la 
pacificación y la divulgación para la cultura de la paz son 
fundamentales.

Muchos se preguntan si realmente tienen este tipo de 
iniciativas algún tipo de resultado y, en caso de tenerlo, de 
qué se trata o cómo guiar a los participantes en este proce-
so. Bien, algunas de las respuestas se encuentran el lo que 
denominamos “mediación artística”. 

Desarrollo: La mediación artística en casos de conflic-
tos bélicos, zonas militarizadas y para la cultura de 
la paz

La mediación artística consiste en utilizar el arte, enten-
diéndolo de forma interdiciplinar, como herramienta para 
fomentar el cambio social (la inclusión social y la inserción 
social) así como para el desarrollo comunitario. No se tra-
ta de arte-terapia, en la cual los participantes buscan el 
bienestar  y/o recuperación personal, sino que trabaja con 
colectivos que tienen un denominador común de estar en 
riesgo de exclusión social. Por ejemplo, en los casos que nos 
ocupan, éste denominador es el conflicto bélico1, pero hay 
numerosas prácticas con colectivos totalmente diferentes.

Así pues, la mediación artística en casos de conflicto 
bélico, zonas militarizadas y para la cultura de la paz, son 
actividades, talleres, cursos, etc. pensados y programados 
para realizar una tarea integradora, que permita a quienes 

participen adaptarse de nuevo a la sociedad y huir de la 
exclusión social. En este tipo de procesos intervienen pro-
fesionales de ámbitos muy diversos que ayudan y acompa-
ñan a los participantes. El perfil del profesional que las lleva 
a cabo es muy variado, aunque a menudo encontramos 
equipos mixtos de profesores, trabajadores y educadores 
sociales, artistas, psicólogos, etc. Cuando hablamos de 
zona militarizada, también suelen verse implicados nume-
rosos voluntarios, normalmente jóvenes, que la mayoría de 
las veces no han recibido una formación especifica, pero 
que tienen ganas de hacer algún proyecto de cooperación. 

Se persiguen a grosso modo tres objetivos: la defensa 
de la paz, la convivencia entre los pueblos y culturas y la 
defensa de los derechos humanos. Además tiene dos tipos 
de formalización bien diferenciados. Existe la posibilidad de 
crear una obra, acción, expresión artística, etc. que visibilice 
el conflicto. Cuando esto ocurre, tienden a ser los artistas 
o periodistas quien se encargan de ello y, normalmente, 
la exposición o difusión de la pieza se realiza en terreno 
ajeno al lugar del conflicto. Se utiliza como herramienta de 
difusión, como algo más informativo o explicativo que no 
suele ser frecuente en la segunda posibilidad de realización. 
Ésta consiste en trabajar in situ, con las gentes que sufren 
dicha situación. Normalmente, cuando se pretende difundir 
la situación de un territorio y, sobretodo, de las personas 
que viven en él, los objetivos se basan en la denuncia o, por 
lo menos, sensibilizar a la ciudadanía y promover la cultura 
de la paz; mientras que, cuando se realiza el trabajo con 
personas, se procura por la integración o la restauración de 
vínculos y relaciones de aquellas personas que asisten al ta-
ller. Además, es en el sitio del conflicto donde el trabajo con 
las personas perite un acercamiento real a este contexto y 
cuando las personas exploten su resiliencia2.
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Ejemplos de la primera categoría pueden ser las exposi-
ciones de fotografías realizadas en conflictos bélicos, que 
aunque normalmente trabajan en el país del conflicto, tie-
nen una definida voluntad  divulgadora. Un ejemplo del 
segundo caso son Payasos Sin Fronteras, que realizan es-
pectáculos por todo el mundo utilizando el teatro y el circo 
como herramienta de cohesión social. 

La metodología que se utiliza en los talleres en caso de 
conflicto bélico, es la misma que se utiliza en la mediación 
artística en general. Es decir, el mediador pone a disposición 
de los participantes el material y algún tipo de guía para 
realizar el taller, pero nunca da su opinión, no limita la te-
mática en exceso ni coarta la expresión de cada individuo. 
Aunque normalmente las sesiones de mediación artística 
son de unas cuantas horas, en este tipo de contexto no 
siempre se puede realizar y surgen complicaciones a nivel 
logístico dada la circunstancia social en la que se vive. Es im-
portante remarcar que nadie es obligado a implicarse con el 
proyecto si no lo desea e, incluso, se respeta la no-actividad 
durante los talleres, ya que cada persona tiene su rimo de 
asimilación y su propia capacidad de resiliencia.

Se trabaja siempre con lo positivo de la personas, es de-
cir, desde sus potencialidades. De la misma forma, el me-
diador artístico adopta un rol de horizontalidad, sin mirada 
estigmatizadora y dando libertad a los participantes y al 
proyecto en sí, ya que, como se ha dicho, parte de la es-
pontaneidad. Después del momento de creación personal, 
de la cual se valorará más el proceso que el resultado final, 
se procede a la reflexión, momento en el cual se comenta la 
obra llevada a cabo y la implicación de uno mismo.

El arte, pues, actúa como herramienta que permite un 
proceso de simbolización, ya sea en forma de juego, de 
palabra, representación (y por lo tanto, la utilización del 
propio cuerpo para la expresión), pensamiento o emoción. 
Con la reflexión grupal, el participante ver cosas que no ha-
bía percibido de si mismo y acercarse al otro desde un pun-
to de vista más humano, olvidándose de la demonización y 
objectualización de las personas que tienden a conllevar las 
guerras y los conflictos.

Investigación de un caso concreto

Nota: Toda la información sobre los talleres y la asociación Pau Sem-
pre, ha sido extraída de entrevistas a los voluntarios y el análisis del 
material que ellos mismos me proporcionaron.

Ahora nos centraremos con un doble proyecto realiza-
do en Palestina, la primavera de 2010, y en el Empordà, 
en verano de 2012, a través de la asociación - ONG Pau 
Sempre. Fueron a Palestina con  el objetivo de reconstruir 
casas, pero allí pudieron realizar unos talleres que podemos 
considerar mediación artística y que repitieron después en 
Vilajuïga.

Organización y red social

La asociación Pau Sempre es un colectivo formado prin-
cipalmente por estudiantes que tienen interés en temas 
sociales en zonas conflictivas. Trabajan principalmente en 
Palestina y Afganistán y se organizan con lo que se deno-
minan brigadas para realizar proyectos de cooperación en 
estos lugares. La financiación depende de la auto-finan-
ciación y alguna vez han recibido ayudas de instituciones 
como determinadas universidades. Todos los participantes 
son voluntarios y sus formaciones (en curso o terminadas) 
provienen de los campos más diversos. 

Debido a que el objetivo de esta asociación no es educar 
(red educativa) ni de contribuir la mejora de la sanidad (red 
de salud), ni mucho menos de juzgar o castigar a nadie (red 
judicial), podemos considerar que se trata de un organismo 
que pertenece a la red social. Además, lo podemos reafir-
mar basándonos en la tarea de concienciación, de recons-
trucción, etc. que realizan más allá de este taller concreto. 
Todo ello afecta, pues, a un nivel social.

Diagnóstico

El diagnóstico consiste en detectar cuales son las carac-
terísticas del grupo, determinar cuáles son los principales 
problemas sociales que afectan a un individuo o grupo de 
personas y su contexto. En principio, sirve para no alejarse 
de la realidad, poder hacer una buena planificación y eje-
cución del proyecto. Un diagnóstico implica contextualizar, 
estudiar los antecedentes, identificar la situación o proble-
ma y llevar a cabo un pronóstico que lleve o se acerque a la 
resolución dicha problemática. 

En el caso de análisis, el proyecto se puede dividir en dos 
partes y, por tanto, dos diagnósticos. Así, el primer grupo 
era un grupo (de alrededor de 10 personas) de jóvenes de 
entre 14 y 18 años. Aparentemente, los chicos no tenían 
más dificultad que la del contexto: encontrarse donde se 
desarrolla desde hace más de 60 años un conflicto armado 
entre Palestina e Israel, concretamente todos ellos vivían en 
Hebrón. Se pudieron poner en contacto con los participan-
tes porque asistían a el centro cívico que Pau Sempre estaba 
reconstruyendo en Hebrón. 

El segundo grupo, a pesar de mantener características 
muy similares al anterior, a lo que a edad y sexos se refiere, 
partían de un contexto muy diferente. Se apuntaban vo-
luntariamente al proyecto y el único requisito que debían 
cumplir era vivir en el Empordà. Fue la manera que encon-
traron los organizadores para que los participantes tuvieran 
elementos culturales similares y para que pudieran asistir 
fácilmente a las sesiones.
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Objetivos

Los objetivos que persiguen también se deben dividir en 
dos grandes apartados, lógicamente no podían ser los mis-
mos con dos grupos con realidades tan diferentes. Mientras 
en Hebrón se quiso trabajar el contexto en el que vivían 
(partiendo de lo cotidiano y gustos), en Vilajuïga querían 
concienciar y hacer visible la labor realizada en Palestina. 
Por lo tanto, podríamos decir que es un proyecto que per-
tenece al primer grupo explicado anteriormente (pretende 
divulgar la cultura de la paz), pero también trabaja sobre el 
terreno, como hace la segunda propuesta. 

A parte, acotaron cuáles son los objetivos durante el pro-
ceso, que va mucho más dirigidos al nivel humano de los 
participantes. Podemos leer, por ejemplo, sensibilización y 
conocimientos básicos sobre Cataluña y Palestina, así como 
compartir y exportar la experiencia. Además, ponen énfasis 
en el intercambio entre las dos comunidades y así desarro-
llar una cultura de paz justa y respetuosa. Igualmente, no 
pierden de vista uno de los conceptos que considero claves 
en la mediación artística: la visibilidad. Querían des-aislar 
los jóvenes palestinos y hacerles entender que, aunque le-
jos, hay quienes les tienen en cuenta, lo cual seguramente 
reforzó su autoestima.

Metodología

El taller parte de una iniciativa de una ONG holandesa 
que propone talleres para crear videos que duren exacta-
mente un minuto. Afirman que el hecho de que dure un 
minuto “provides conditions for creating new artworks y 
ofrece an international platform and a broad audience to 
artists around the world. Art crossing all boundaries is a 
bon mot that is only rarely true.”3  Además, proponen un 
plan de trabajo y anualmente se entregan unos premios. 
Pretenden, pues, saltar toda barrera ya sea cultural, fronte-
riza o de significado.4 

Los dos casos se han llevado a cabo de una manera muy 
similar. Ambos se realizaban con una semana intensiva, si-
guiendo el patrón que propone The One Minutes, y en un 
contexto de convivencia entre todos y todas los que realiza-
ban la actividad. Afirman que los aspectos técnicos se en-
señaron descubriendo, no con clases magistrales. Se hacían 
sesiones de unas ocho horas, con pausas en medio y todo 
se estaba planificado por los mismos voluntarios. Primero 
se creaba cohesión de grupo a través de dinámicas y, más 
tarde, se iba mejorando el aspecto técnico.

Partían del trabajo en grupo, aunque no se cerraban 
al trabajo individual. Comenzaban con preguntas como 
“¿Qué quieres contar? Y cómo lo quieres hacer?” y cada 
grupo que surgía estaba tutorizado por algún monitor. Se 
debe comentar que los participantes de Vilajuïga tenían 

muy clara la experiencia los chicos y chicas de Hebrón, ya 
que habían sido ampliamente informados.

Una vez realizados los dos proyectos, no se llevó a cabo 
la semana de intercambio (a pesar que saben a ciencia cier-
ta que de forma virtual sí) en la cual se tenía que crear un 
grupo, la puesta en común de los videos y la presentación 
pública de los mismos. Se hacían actividades culturales y 
una evaluación (en tres partes y con la opinión de todos) 
del proyecto con cierta voluntad de continuar colaborando. 

Acompañamiento

Cuando se describe el acompañamiento, la metáfora 
más extendida suele ser la de caminar junto a alguien. Di-
cho de otro modo, se trata de apoyar y estar con la persona 
que está intentando salir de su situación de riesgo de ex-
clusión social.

El problema que encontramos cuando nos centramos 
en casos de cooperación es que nadie sabe que está reali-
zando este proceso, y si lo sabe, no suele tener las herra-
mientas. Los entrevistados dejan entrever que han llevado 
a cabo algún tipo de acompañamiento, pero es complicado 
explicarlo. La única ventaja con la que cuentan este tipo 
de proyectos es con el hecho de que tienen un final, que 
acaban. Lo resalto como algo positivo ya que según Israel 
Alonso y Jaume Funes5, el acompañamiento debe terminar 
(aunque sean etapas que se reanuden más tarde) ya que 
se debe poder hacer una revisión y permitir que la persona 
que lo recibe pueda ir adquiriendo autonomía, objetivo que 
prácticamente siempre persigue la mediación artística.

Centrándonos en el proyecto de Pau Sempre, podemos 
ver que el acompañamiento parte mucho más de un rol 
inconsciente de quienes lo ejecutaban que de una reflexión 
seria al alrededor de esta cuestión. Su acompañamiento se 
basó en el día a día con los jóvenes, como decían en algunas 
de las entrevistas, a veces les costaba mantener la distancia 
profesional óptima. Más que estudiar un acompañamiento, 
actuaron intuitivamente y probablemente algunos de los 
voluntarios con conocimientos del mundo de la educación 
en el tiempo libre, para ofrecer un apoyo y guía. También 
veo importante resaltar el hecho de que compartían sólo 
una semana con los chicos y chicas, lo que les dificultaba 
hacer un acompañamiento extenso y profundo.

El rol y la formación

El rol del mediador se basa en la distancia profesional 
optima, es decir, en ser próximo sin ser amigo o confidente 
de las personas que con quien se esta trabajando. Es im-
portante poder establecer cierta confianza, ya que es un 
camino hacia el conocimiento del participante, pero, como 
comentábamos, no debemos olvidar que uno es el profe-
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sional y el otro un participante más del grupo. 

El rol de los voluntarios en el proyecto de Pau Sempre, 
como suele pasar, era el de unos jóvenes implicados en te-
mas sociales que se encontraban ante de un grupo bastan-
te numeroso de chicos y chicas de quince a dieciocho años 
(teniendo en cuenta que algunos de los coordinadores se 
llevaban poco más de tres años con los participantes del 
taller). Por lo que sale en las entrevistas y por como sus 
participantes narran la experiencia, se deduce que sí tenían 
conocimiento de las personas con quienes trabajaban, que 
sí tenían una cercanía y que no la rechazaban. Ahora bien, 
esto no eliminaba el rol de cierta autoridad que desarrolla-
ban los coordinadores.

La formación de quien llevaba a cabo el proyecto es bas-
tante limitada, es decir, estamos hablando de estudiantes 
que en muchos casos todavía están cursando su primera 
carrera y que no tienen porque estar enfocadas en temas 
sociales (educación o trabajo social, psicología, etc.). Ade-
más, dentro de la entidad, hay bastante gente que está 
cursando carreras artísticas, pero que no han terminado su 
formación. Igualmente, esto no les ha sido un impedimento 
para realizar una programación, seguirla y poder hacer las 
valoraciones, pero quizás se les ha escapado algo que algún 
profesional hubiera visto. De todos modos, no es descarta-
ble que algunos de ellos tuvieran formación o, al menos, 
experiencia en el mundo de la educación en el tiempo libre.

Conclusiones

A modo de conclusión, creo que hay tres cuestiones 
principales a destacar. En primer lugar la falta de conoci-
miento de la materia. Es decir, a pesar de que cada vez más 
la mediación artística es más conocida, creo que hay un 
grande olvido del arte en momentos tan delicados como 
durante o después (cuando más talleres se organizan, ya 
que durante los conflictos es realmente complicado) de un 
conflicto bélico. Me sorprende que teniendo frases popu-
lares como la música es un lenguaje universal, no esté más 
extendido este mismo concepto en el mundo de la coope-
ración internacional.

Igualmente, veo que falta un buen diagnóstico o, mejor 
dicho, una planificación mejor dirigida. No quiero que se 
interprete que las personas que realizan estas tareas, es-
pecialmente de voluntariado, no hacen el trabajo que se 
pretende sino, sencillamente, que el gran desconocimiento 
del potencial de lo que están ofreciendo hace que no se 
plantee una múltiple vertiente. En distintos proyectos que 
he observado hay una voluntad clara, pero siempre enca-
sillada en un ámbito concreto. Hay quien se centra en la 
prevención de enfermedades, otros que apuestan por de-
sarrollar la creatividad, etc. Pero muchos olvidan que el arte 
nos da la posibilidad de escoger varias salidas: podemos 
potenciar la creatividad, mientras intentamos que alguien 
supere sus dificultades y, además, hacerlo visible e integrar-
lo en la sociedad.

Aún así, opino que no son las cuestiones principales. He 
aquí uno de los problemas, según mi opinión, de este tipo 
de proyectos. Hacen falta profesionales que, para enten-
dernos, hablen el mismo idioma. Es decir, que partan de un 
mismo planteamiento de proyecto. Es cierto que los objeti-
vos tienden a asemejarse, pero al no tener una formación 
como “mediador artístico” completo ninguno o pocos de 
ellos, a veces falla la comunicación, los intereses o se echan 
en falta recursos que con una formación previa se supera-
rían. Igualmente, considero que si se hicieran equipos de 
profesionales varios (psicólogos junto a artistas, educadores 
sociales junto a docentes, etc.) también se resolverían los 
percances que surgen en algunos de estos proyectos. De 
hecho, si alguien recibe una formación en mediación artís-
tica, suele rodearse de otros profesionales que, en equipo, 
crean buenas planificaciones, las cuales serían más sencillas 
de llevar a cabo, de valorar y de aprender de éstas. Igual-
mente, creo que aprovecharía mucho más la tarea hecha, 
ya que podrían haber ido con mucha más intencionalidad 
de la que rezuman algunos de los proyectos. Aún así, creo 
que no podemos infravalorar la tarea de los voluntarios. 
Generalmente, los proyectos de cooperación en mediación 
artística precisan de ésta gente para salir adelante y sin 
ellos, muchas de las tareas llevas a cabo no habrían visto 
la luz.
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Investigadora posdoctoral contratada en el grupo Modos de Conocimiento artístico, Facultad de BBAA de Pontevedra.

RESUMEN

 Nuestra comunicación se enmarca dentro de las líneas de investigación fundamentales que desarrolla el grupo MODO 
(Modos de Conocimiento Artístico) de la Facultad de Bellas Artes de Pontevedra (Universidad de Vigo). En concreto, 
aquellas líneas que tienen que ver con: (a) la definición del arte como forma singular de conocimiento y la defensa de su 
transversalidad cognitiva; (b) la transmisión del conocimiento artístico y el desarrollo de métodos y modelos de investiga-
ción y de enseñanza; y (c) la consolidación de la investigación artística en el ámbito universitario a través de la definición 
de nuestros propios modos de conocer.

Estas tres grandes cuestiones, presentes en la identidad de las Bellas Artes en la universidad, coinciden con las líneas 
dentro de las que el grupo viene desarrollando una parte importante de su actividad y con respecto a ellas se articulan en 
la actualidad diferentes proyectos donde se integra el trabajo que vamos a presentar.

El grupo MODO, constituido desde 2008 como Agrupamiento Estable, es el resultado de la fusión de cinco grupos me-
nores por ello cuenta con cinco investigadores principales: Juan Fernando de Laiglesia (coordinador), Nono Bandera, Juan 
Luís Moraza, Mónica Ortúzar, Juan Carlos Román y Javier Tudela. Mediante su organización en red pretende incrementar 
tanto la calidad de sus actuaciones en I+D como su capacidad de asumir nuevos retos. 

Arte: diccionario ilustrado es el proyecto en el que nos centraremos, el primero de los trabajos elaborado bajo la direc-
ción de los cinco IPs coordinados. 

El concepto de “diccionario singular”  vertebra este trabajo, se trata de un diccionario con un único término a definir: 
Arte, una publicación en la que se ha pretendido que sean los artistas con su palabra y su obra los que contesten a la nada 
fácil pregunta ¿qué es el Arte? 

Así, en esta obra, casi un centenar de acepciones de la palabra “arte” se articulan de forma poliédrica  y reflejan lo que 
ahora mismo está ocurriendo en el panorama artístico español. 

PALABRAS CLAVE: Arte Contemporáneo español, diccionarios singulares, literatura artística, tautología
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Ha sido un proyecto grupal y complejo que ha conseguido finalmente reunir textos, imágenes, experiencias y testimo-
nios exclusivos de cada creador contados desde la atmósfera de sus talleres. 

Su cuidada edición con más de 400 páginas y cientos de imágenes a color se presenta además envuelta en un índice 
temático muy especial, un desplegable en forma de gran mapa donde aparecen ordenados por categorías y colores los 
cerca de mil términos utilizados hoy para definir el Arte.

En nuestra comunicación, además de detallar el proceso de concepción y desarrollo de este diccionario, trataremos de 
contextualizar la obra en relación a la ya larga lista de textos publicados por artistas y también en relación a otros proyec-
tos de diccionarios singulares, como el diccionario inconcluso de Delacroix, el diccionario visual de Juan Diego Caballero 
elaborado con el grupo Artium o el conocido Historias del arte. Diccionario de certezas e intuiciones de Diana Aisenberg, 
editado también en torno a la definición  de solo término cada vez. 

Puesto que el concepto de Arte es un concepto vivo y la necesidad constante de redefinirse forma parte de su iden-
tidad, enmarcaremos además nuestro diccionario dentro de la línea de obras tautológicas con las que en diferentes 
épocas algunos artistas han tratado de contribuir a esta tarea infinita de redefinición.   Si “el arte es la definición del 
arte” como afirmó Kosuth, veremos en qué medida nuestro diccionario ilustrado puede ayudar a aclarar o emborronar 
el panorama hoy. 

Será importante también hacer referencia a su sentido como proyecto de investigación desarrollado dentro del contexto 
artístico universitario, diseñado por tanto teniendo en cuenta sus posibles usos y utilidades dentro del ámbito académico. 

ABSTRACT

Our communication  is related with the research  lines that are been developed by  the group MODO (Modes of artistic 
knowledge) of the Faculty of fine arts in Pontevedra (University of Vigo). Mainly, with the following lines: (a) definition of 
art as a singular knowledge form and the defense of its cognitive transversality ; (b) artistic knowledge transmission and 
the development of methods and models for research and teaching Art; (c) the consolidation of artistic research at the 
University level through the definition of our own modes of knowing.

These three research lines, that are also three major problems, are present in the identity of the fine arts at the Univer-
sity, are been developed by the Group and represent an important part of its activity where the work that we are present-
ing is integrated.

The group MODO, established since 2008, is the result of the merger of five smaller groups. Therefore it has five main 
researchers: Juan Fernando de Laiglesia (Coordinator), Nono Bandera, Juan Luis Moraza, Mónica Ortúzar, Juan Carlos 
Román and Javier Tudela. Through its network organization MODO aims to increase both the quality of its R & D activities 
and its ability to take on new challenges. 

This work is focused on the project Art: illustrated dictionary, this was the first work produced under the direction of 
the five co-ordinated researchers.

The concept of “singular dictionary” means that is a dictionary with a single term to define: art, a publication in which 
we challenged several artists to answer a difficult question: what is art? with their words and their works. 

Thus, in this work, nearly a hundred of meanings of the word “art” are articulated in a multifaceted way and right now 
reflect what is happening in the Spanish art scene. 

This has been a very complex project that has managed to gather texts, images, experiences and exclusive testimonies 
of each artist from the atmosphere of their workshops.

Its careful edition with more than 400 pages long and hundreds of color images is also wrapped in a very special subject 
index, a drop-down in the form of large map where the thousand terms used today to define the art are sorted both by 
categories and colors. 

In our video communication, in addition to detailing the process of creation and development of this dictionary, we will 
try to contextualize the work in relation to the already long list of texts published by artists and also in relation to other 
projects of special dictionaries, like the unfinished dictionary of Delacroix, the visual dictionary of Juan Diego Caballero 
made by group Artium or the well-known Histories of art. Dictionary of certainties and intuitions of Diana Aisenberg, that 
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was also construct around the definition of a single term. 

Since the concept of art is a living concept and it has the constant need of redefine itself as part of its identity, we will 
put our dictionary within the line of tautological works of some artists. If “art is the definition of art” as stated by Kosuth, 
we will see how our dictionary can help to clarify or roughen the today’s scene. 

Finally, we would like to state that this dictionary is a research project developed on the University context, designed by 
taking into account its possible uses and utilities within the academic field.

INTRODUCCIÓN

La necesidad constante de redefinición forma parte de 
la identidad del Arte. ¿Qué es arte? es una cuestión que 
trasciende épocas y espacios, además de una pregunta sin 
una respuesta unitaria. Como uno de los grandes proble-
mas presentes en la investigación artística, también desde 
el ámbito universitario surgen propuestas para abordarlo. 
Arte: diccionario ilustrado  es una de ellas, una publicación 
donde se ha tratado que sean los artistas contemporáneos 
españoles con su palabra y su obra los que acometan esta 
difícil tarea. Editado por el grupo de investigación Modos 
de conocimiento artístico, este diccionario peculiar des-
pliega todo un mapa de conceptos que reflejan el estado 
de la cuestión. 

1. Un problema atemporal

Hoy es insostenible una visión lineal, progresiva, de lo 
que pasa en el terreno artístico. Esto se debe, por una 
parte, a la multiplicidad de estrategias de creación, pero 
también al aumento y la discrepancia entre las distintas 
teorías explicativas del arte contemporáneo: ya no hay 
una sola postura dominante que dictamine lo que ocu-
rre. Más bien todo lo contrario, ese desarrollo sin pre-
cedentes del arte ha forzado una ampliación del marco 
conceptual para su análisis.  Las respuestas a la diversi-
ficación de los procedimientos del arte contemporáneo 
han ido desde el intento de ofrecer una definición más 
elástica que los abarque a todos, pero que a su vez fije 
finalmente qué rasgos deben compartir para merecer el 
calificativo de arte, hasta acercamientos específicos más 
interesados en subrayar las distintas metodologías que 
en homogeneizar sus pocas similitudes. 

Desde la década de 1970 se han presentado varias pro-
puestas que han intentado buscar “un basamento común 
a todas esas prácticas heterogéneas que supuestamente 
deben poderse recoger bajo el término arte. Su objetivo es 
establecer unos límites, unas condiciones suficientes y ne-
cesarias, que deben respetar todos los candidatos al título 
de obra de arte.” 1

Algunos autores, defienden como criterio de distin-
ción de la obra de arte la especificidad de su lenguaje, 
de su procedimiento de significación. De este modo, el 
arte se distinguiría de otros métodos de representación 
del mundo por su singular manera de articularse y cobrar 
sentido. Sin embargo, puede afirmarse que no hay un pro-
cedimiento fijo y definido para interpretar estos lengua-
jes artísticos, abocados a generar continuamente nuevos 
sentidos y por tanto sigue sin solventarse el problema de 
definir cuál es el linde que separa lo que es arte de lo que 
no lo es. 

No contamos pues con una teoría totalmente satis-
factoria que englobe los registros artísticos contempo-
ráneos, pero tampoco parece que la tarea más urgente 
sea su articulación.“El acercamiento más enriquecedor 
al arte actual tal vez no pase por una explicación ho-
mogeneizadora, sino por dilucidar sus estrategias sig-
nificativas, atender a lo que nos dice y cómo lo dice. 
Dado que los procedimientos creativos se han compli-
cado enormemente, acometer su comprensión implica 
ampliar al máximo los mecanismos de análisis sobre 
esos métodos mestizos que por inercia o premeditación 
recurren a las tácticas más variadas para construirse y 
significar como arte.” 2

En todo caso, lo más deseable sería abordar estos temas 
desde la convicción de que pensar el arte es pensarlo en 
toda su complejidad.   

Evidentemente lo que ha sido llamado arte no siem-
pre lo fue en nuestro concepto de hoy. La Historia del 
Arte ha construido su objeto al aplicar retrospectiva-
mente la noción actual de arte a cosas que no lo eran, 
interpretándolas e historiándolas desde aquella noción. 
En palabras de Umberto Eco: “La definición que yo tra-
to de dar hoy del arte no puede dejar de ser la defini-
ción dada por un hombre del siglo XX que ha bebido 
en las fuentes de la cultura occidental. En primer lugar 
porque se sirve de la suma de experiencias acumuladas 
por la humanidad hasta ahora y, en segundo lugar, por-
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que fatalmente no puede por menos que acentuar, en 
las características que atribuye al hecho artístico, aque-
llas que en el ámbito de nuestra cultura han resultado 
verdaderamente privilegiadas. […] Porque soy un con-
temporáneo que habla a contemporáneos.” 3 

2. Un formato singular para un concepto plural

Como uno de los grandes temas subyacente a todo ejer-
cicio de investigación o producción artística, este problema 
de la definición del arte y su actualización está presente 
también entre las preocupaciones del grupo Modos de co-
nocimiento artístico de la facultad de Bellas Artes de Pon-
tevedra. La redefinición categorial del arte en la primera 
década del siglo XXI es el enunciado de una de sus líneas 
de investigación fundamentales, línea en la que se inscribe 
el proyecto del que aquí trataremos.

El grupo MODO, constituido desde 2008 como Agru-
pamiento Estable, es el resultado de la fusión de cinco gru-
pos menores.  Mediante su organización en red pretende 
sumar fuerzas para incrementar tanto la calidad de sus 
actuaciones como su capacidad de asumir nuevos retos. 
Cuenta con seis investigadores principales: Juan Fernando 

de Laiglesia, Javier Tudela, Juan Luís Moraza, Mónica Or-
tuzar, Juan Carlos Román, y Nono Bandera; y un equipo 
de cincuenta miembros entre los que están otros docentes, 
investigadores en formación, doctorandos y colaboradores 
de otras instituciones.

Arte: diccionario ilustrado4 es el proyecto en el que 
nos centraremos, el primero de los trabajos elaborado 
bajo la dirección de los cinco IPs coordinados, bajo el 
objetivo prioritario de intensificar la comprensión de 
problemas comunes, pensando y haciendo arte. Tras un 
largo periodo de incubación, de generación de posibili-
dades y por la suma de ideas parciales se llegó a la con-
figuración de un proyecto de reflexión sobre la misma 
esencia del arte contemporáneo.

El concepto de “diccionario singular”  vertebra este tra-
bajo, se trata de un diccionario con un único término a de-
finir: Arte, una publicación en la que se ha pretendido que 
sean los artistas con su palabra y su obra los que contesten 
a la nada fácil pregunta ¿qué es el Arte? 

Una selección de noventa y un artistas del Estado es-
pañol entre los cuales están también profesionales y do-
centes universitarios, compone el dilatado grupo de au-
tores que han sido invitados para esta edición, citaremos 
algunos como: Marina Núñez, Fernando Sánchez Castillo, 
Concha Jerez, Isidoro Valcárcel, Menchu Lamas, Soledad 
Sevilla, Eva Lootz, Fernando Sinaga, Bartolomé Ferrando, 
Xosé Freixanes… de entre todos los que han asumido el 
reto y nos han enviado sus textos, imágenes, experiencias 
y testimonios exclusivos contados desde la atmósfera de 
sus talleres. 

Ante una misma pregunta, cada artista ha elaborado su 
versión particular de lo que es el Arte. Han sido múltiples y 
variadas las respuestas recibidas, confirmando una vez más la 
diversidad de concepciones de este término que hoy conviven.

Casi un centenar de acepciones de la palabra “arte” se 
articulan en esta publicación de forma poliédrica  y reflejan 
lo que ahora mismo está ocurriendo en el panorama artís-
tico español. 

Ha sido un proyecto complejo que ha implicado muchos 
meses de trabajo en equipo. 

Su cuidada edición con más de 400 páginas y cientos de 
imágenes a color hablan del mimo con el que se ha hecho. 
Recientemente ha sido enviado a centros de referencia eu-
ropeos esperando contribuir también a la difusión de lo que 
pasa en el terreno artístico dentro de nuestras fronteras.

3. Diccionarios del siglo XXI

Hoy, cada vez más existe esta necesidad de elaborar dic-
cionarios, como la única manera posible de centralizar y dar 

1. Arte: Diccionario Ilustrado (portada)



325

Sara Fuentes Cid, Olalla Cortizas Varela, Marta López López, Jesús de la Iglesia Trinidad.
Arte: Diccionario Ilustrado

consistencia al conocimiento.  Asistimos a un interés renova-
do por los diccionarios frente a la creciente fragmentación de 
las disciplinas y la exponencial especialización de los saberes 
humanos, ya que, el diccionario es como ese dispositivo de 
unidad último, la gran síntesis que permite dar cuenta de 
cuál es la definición de las cosas y ayuda a fijar los términos 
ante la gran complejidad de la realidad actual. 

Además, el fenómeno de contaminación y migración de 
conceptos entre campos del saber, provoca un movimiento 
continuo de términos semejantes desde su ámbito de defi-
nición a otros campos, haciendo imprescindible este lugar 
donde se puedan articular y ajustar las diferentes definicio-
nes unas con otras. 

En este sentido podemos decir que nuestro diccionario 
está encaminado también hacia la búsqueda de ese modelo 
integrador capaz de conglomerar la dispersión de las defini-
ciones de arte que hoy conviven.

Sin embargo, hoy también es habitual abandonar el 
orden alfabético y organizar los diccionarios entorno a los 
principales problemas de cada campo del saber. Se reducen 
significativamente el número de entradas, seleccionando 
aquellas cuya pertinencia, actualidad e impacto justifique 
su tratamiento exhaustivo y detenido. Un diccionario cuya 

única entrada es Arte repetida hasta la saciedad, nos está 
remitiendo claramente a ese problema de redefinición 
constante a la que se somete el arte, este diccionario expli-
ca pero también complica, aclara pero también emborrona 
el panorama al entender que en vez de cien podrían ser 
miles las definiciones recogidas, y sin embargo el término 
no se fijaría nunca a unos límites. 

En este caso, no se han pretendido inventariar los cono-
cimientos adquiridos en el pasado, ni hacer un recuento de 
los conocimientos del presente, sino que se quiso dar cuen-
ta de los caminos que la investigación artística contemporá-
nea está siguiendo y sobre todo de las posibilidades abier-
tas. Esta publicación quiere participar en la producción de 
nuevo saber, acompañar las líneas de investigación en curso 
y contribuir  para abrir perspectivas para el futuro. 

Habiendo percibido que toda totalización es hoy preca-
ria y provisoria, Arte: diccionario ilustrado hace un balance 
del panorama artístico actual, liga, une, sintetiza… y más 
que eso, toma parte activa en la complejidad envolven-
te. Muestra relaciones y articulaciones, revela aproxima-
ciones, interferencias, confronta problemáticas y formas 
de actividad artística, fomenta irradiaciones, sugiere car-
tografías, muestra ligaciones, nudos y fracturas, y tam-

2. Arte: Diccionario Ilustrado (sobrecubierta)
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bién vacíos. Por eso, podemos decir que está abierto a las 
fluctuaciones de un saber siempre en devenir, como es el 
saber artístico. 

Al ser un único término el que se define reiteradamen-
te se fomenta la dispersión de itinerarios de lectura y se 
acentúa la potencial capacidad combinatoria de cada en-
trada, dando como resultado una especie de diccionario  
recursivo o iterativo bajo el punto de vista del lector. Esto 
es, a cada entrada se va sumando el contenido asimila-
do con la lectura de entradas anteriores sucesivamente, 
de modo que el concepto arte se va definiendo progre-
sivamente respetando las peculiaridades de cada sujeto a 
la hora de elaborar y transmitir el conocimiento. A partir 
de una misma propuesta de definición se va elaborando 
un mapa lleno de matices y desde una perspectiva radial 
donde la palabra arte es el centro se va desplegando una 
red más compleja de términos capaces de conectar  las 
aportaciones de cada artista unas con otras.  Este com-
plejo mapa se esconde en el reverso de la sobrecubierta, 
una “geografía nocional del arte” -trazado por Juan Luis 
Moraza- que incluye aquellos términos que con más fre-
cuencia se han repetido a lo largo de los textos dando 
cuenta de ese espacio semántico infinito abierto cuando 
tratamos de abarcar lo que es el arte.

Situándonos en este límite donde se diluye la propia 
idea de diccionario, hemos descubierto que forma parte de 
la sensibilidad contemporánea este abandono a cualquier 
pretensión de ordenación, jerarquización u organización 
sistemática de términos. Podemos encontrar todo tipo de 
proyectos similares donde se ha invertido de algún modo 
la noción de objetividad que buscaban diccionarios ante-
riores. Citaremos sólo algunos para hacernos una idea, es 
el caso de: 

a. El diccionario del siglo XXI 5 de Jacques Attali que 
recoge casi quinientas entradas seleccionadas bajo 
la pretensión de incidir sólo en aquellos rasgos bá-
sicos de la sociedad actual. La perspectiva desde la 
que el autor traza este ejercicio de prospección es, 
ante todo, personal: Attali renuncia al aparato bi-
bliográfico y escoge sus voces al hilo de sus propias 
preocupaciones. 

b. El nuevo diccionario de las artes 6 en el que Felix 
de Azúa  utiliza los medios de comunicación de 
masas para escoger las voces. Durante dos años, 
tomó nota de aquellas cuestiones relacionadas con 
la práctica del arte que aparecían en revistas y pe-
riódicos y acabó construyendo un ensayo sobre la 
transformación cualitativa que está teniendo lugar 
en el ámbito de las artes. Se trata pues, de un en-
sayo que bajo la forma de diccionario trata algunos 
de los conceptos fundamentales para entender la 

institución arte en la actualidad mediática en la que 
se inscribe. 

c. Historias del arte: diccionario de certezas e intui-
ciones 7 de la artista argentina Diana Aisenberg, 
también conocido como Pequeño Daisy ilustrado 
se trata de un diccionario sobre arte cuyos térmi-
nos responden a una autoría colectiva, por lo que 
es común que bajo un mismo vocablo converjan 
significados, registros y códigos tan disímiles como 
complementarios. 

A pesar de habernos referido a estos diccionarios 
poco habituales como un síntoma de la contempora-
neidad, lo cierto es que podríamos situar el origen de 
estas desviaciones ya en la primera mitad del siglo XIX, 
momento en el que aparecen muestras de este tipo tan 
especial de publicaciones encabezadas por la palabra 
diccionario -que de igual modo que los ejemplos cita-
dos- llevan el procedimiento de la “definición lexico-
gráfica subjetiva” hasta las últimas consecuencias. Nos 
referimos a algunos libros o folletos, que sólo tomaban 
de la técnica lexicográfica su más característico rasgo 
externo, la ordenación alfabética de una serie de entra-
das con sus correspondientes definiciones y realizaban 
con ellas una parodia en miniatura de los diccionarios 
usuales. Son diccionarios burlescos8, paródicos o satíri-
cos que tenían predilección por el vocabulario político. 
Lo curioso es que ese noble e inofensivo objeto que es 
un diccionario se convirtió entonces en arma arrojadiza, 
una herramienta capaz de participar de las más com-
prometidas guerras de palabras y de involucrarse en la 
realidad social de aquel momento. 

4. Entre la palabra y la imagen

Más allá del acercamiento irónico y difuso al concep-
to de diccionario, Arte: Diccionario ilustrado responde a 
la lógica sistémica de creación de una colección, que no 
abandona la búsqueda de un sentido unitario a pesar de la 
riqueza y diversidad de lo coleccionado. 

El carácter de este proyecto va más allá de la simple 
acumulación de textos e imágenes. Ya sea por asocia-
ción, concatenación o superposición todo el material 
recogido está encauzado hacia la tarea de definición 
del arte de inicios del siglo XXI y -paradójicamente- la 
demostración de la imposibilidad misma de acometer 
esta tarea. 

Bajo esta perspectiva de gran exploración acerca de lo 
que hoy llamamos arte podremos comprender la impor-
tancia dada al término “ilustrado” en el título de la publi-
cación. Existe la inquietud de colocar las imágenes en un 
lugar privilegiado y de mantener intacto el sentido de las 
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mismas en cada una de las aportaciones elaboradas por los 
artistas. Se trata de hablar de arte también a través de la 
obra y su uso legítimo como medio de argumentación en la 
investigación artística, sin más pretensión que la de respetar 
su no traducibilidad e inagotabilidad, llevando al extremo 
las palabras de Kosuth para quien “una obra de arte es una 
tautología por ser una presentación de las intenciones del 
artista, es decir, el artista nos está diciendo que aquella obra 
concreta de arte es arte”9. De este modo, y coincidiendo 
perfectamente con el alma del encargo realizado, cada au-
tor ha hilado texto e imagen con la máxima cautela.   

Existe todavía cierta actitud romántica hacia los artistas 
y lo específico de su actividad, empeñada en la inefabili-
dad del arte. Advertía Matisse que “la mejor demostra-
ción de su estilo [de un artista] será la que resulte de sus 
cuadros” 10 y añadía Cézanne “he decidido trabajar en si-
lencio hasta el día que pueda sentirme capaz de defender 
teóricamente los resultados de mis intentos”11 mostrando 
ambos su desconfianza hacia las palabras de un artista 
dichas a destiempo. 

Sin embargo, con la distancia necesaria, hoy nos en-
contramos en condiciones de apreciar el valor que como 
complemento para conocer mejor el hecho artístico han 
tenido los textos de artista a lo largo de la historia, y 
como ejemplo de ello podemos señalar la particular im-
portancia que llegó a alcanzar la reflexión teórica dentro 
del arte de vanguardia. Dedicada a la provocación y a 
la pedagogía, empleó el género de los escritos teóricos 
como instrumento de expresión privilegiado. Mucha de 
la vivacidad expresiva y las intuiciones fulgurantes que 
definen a estos documentos vanguardistas corresponde 
a los que trascendieron como jefes de fila del movimiento 

moderno: Breton, Klee, Tzara, Kandsinsky, Matisse, Van 
Gogh, Gauguin, Mondrian, Malevitch, Dalí, Duchamp, 
Léger, etc.

CONCLUSIONES

Arte: diccionario ilustrado ha sido, por tanto, un pro-
yecto de investigación y documentación, capaz de abor-
dar desde la heterogeneidad, las diferentes definiciones 
contemporáneas de arte desde el punto de vista de crea-
dores españoles. El documento generado, además de ser 
el resultado de un proceso de investigación universitario 
supone también un modelo de transmisión útil y repetible: 
el formato de diccionario de una sola palabra ni caduca 
ni concluye y puede utilizarse en cualquier época y con 
artistas circunscritos a diferentes contextos y realidades. 
En cada momento la conclusión será múltiple, borrosa, 
subjetiva… a la vez que contribuirá a la fijación de aque-
llos criterios más representativos dentro de la pluralidad. 

Entendemos que sus utilidades pueden multiplicarse 
en relación a cuál sea el contexto de uso de esta herra-
mienta: publicación para consulta e información en una 
biblioteca, manual práctico para la comunidad artística 
universitaria, guía para el desarrollo de propuestas didác-
ticas en escuelas y museos, ejemplo de escritura creativa, 
tomo de historia del arte para futuras generaciones, etc.

La buena acogida y el reconocimiento del que está go-
zando el libro, animan al grupo Modos de Conocimiento 
artístico a continuar desarrollando esta línea de trabajo que 
busca la implicación de varios miembros de la comunidad 
artística de cara a la consecución de resultados beneficiosos 
para la colectividad.
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RESUMEN

 Tras el ya más que conocido discurso de Robinson (2009) sobre la creatividad y la insistencia masiva en este momento 
poco sostenible sobre el fomento de la misma, parece coger fuerza el arte como herramienta transformadora o potencial 
de diversas aptitudes sociales.

Esta comunicación refleja una línea de investigación derivada del programa denominado “Arte para todos” que bajo 
estas premisas se está llevando a cabo en la actualidad. A lo largo del documento se abordarán todos los procesos que 
se han seguido en el desarrollo de este estudio y se explicará brevemente la nueva línea de investigación que comienza a 
fraguarse, la cual deriva de esta primera puesta en marcha.

Una vez expuesta la tesis de este proyecto, se especificarán los procesos de trabajo que se han llevado a cabo con el fin 
de conformar esta línea de la forma más rigurosa posible. Periodo de observación, documentación y estudio de diferentes 
programas existentes que sirvieron de análisis sobre el estado de la cuestión. Presentación del colectivo, características 
generales del grupo participante y una breve planificación de nuestra intervención: metodología, líneas de actuación, 
procedimientos de registro y evaluación.

Con un carácter más reflexivo y como colofón a este documento, se verán reflejadas las valoraciones recogidas hasta 
el momento en estos procesos de trabajo.

ABSTRACT

After the now very well known speech Robinson (2009) on creativity and persistence massive unsustainable right now 
on promoting it, seems to catch art as a tool strength or potential transforming various social skills.

This paper reflects a line of research derived from program called “Art for All” that under these premises is being car-
ried out at present. Throughout the document will address all the processes that were followed in the development of this 
study and briefly explain the new line of research that begins to take shape, which is derived from this first commissioning.
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Once exposed the thesis of this project, specifying the work processes that have been carried out in order to form this 
line as thoroughly as possible. Period of observation, documentation and study of programs. Presentation of the collective, 
general characteristics of the participant group and a brief planning our intervention: methodology, action lines, registra-
tion and evaluation procedures.

With a more thoughtful and the culmination of this document, will be reflected the assessments so far in these pro-
cesses.

“Arte para todos”

El interés que dio lugar a esta línea de investiga-
ción la cual centra sus expectativas en la inclusión so-
cial a través del arte, surge de un primer proyecto que 
dio comienzo en el Museo de Arte Contemporáneo 
Español, Patio Herreriano de Valladolid. Este proyecto 
denominado

“Arte para todos”, en una primera instancia no 
tuvo el empuje necesario para darle continuidad y 
en el presente año el coordinador del departamen-
to Investigación y Educación del Museo, Pablo Coca, 
propuso retomarlo dándole un mayor empaque. De 
este modo comienza su expansión, toma forma y pre-
senta buenas expectativas de futuro en la búsqueda 
de nuevos participantes.

“Arte para Todos” es un programa específico que 
extiende el museo hacia otras instituciones. Trata de 
desarrollar proyectos de colaboración con diversas 
asociaciones o grupos interesados en trabajar dife-
rentes aspectos detectados dentro del colectivo a tra-
vés del arte.

Se establece este vínculo colaborativo, bajo la idea 
de no desarrollar programas educativos genéricos 
sino específicos que hagan hincapié en las necesida-
des o dificultades concretas que cada grupo requiera. 
De una forma u otra, el tiempo de crisis que se palpa 
en la actualidad hace que todas las entidades se vean 
afectadas económicamente por lo que este tipo de 
proyectos aportan una grieta de luz a muchas insti-
tuciones. 

Al abogar por la colaboración, se forman grupos 
multidisciplinares que aportan mucha más informa-
ción, ideas y consenso en los procedimientos a seguir 
en cada momento, a la vez que dota al proyecto del 
empaque profesional necesario por las diferentes dis-
ciplinas que lo forman. Los trabajadores y trabajado-
ras del centro, profesionales del ámbito, educadoras 
sociales, especialistas, psicólogos, etc. se unen a la vía 
artística, educacional, arteterapeutica e historiadora 
del arte.

Con esta línea de investigación que se aborda, se 
muestra un interés profundo en la búsqueda de la 
igualdad, superación y adaptación al medio social 
que impone toda deficiencia o distinción por mínima 
que sea, siendo nuestro principal objetivo el fomento 
de la inclusión social de los colectivos partícipes. 

Con este proyecto, se pretende acercar el arte a los pú-
blicos de manera que los ayude en diversos aspectos de su 
vida y establezcan vínculos de unión hacia esta disciplina 
para mejorar o transformar sus estados a la vez que les do-
tamos de herramientas para transferir sus emociones.

Este proyecto realizado dentro de un contexto sociocul-
tural a la vez que educativo, se basa en la utilización de la 
expresión artística y la educación plástica como herramien-
tas de trabajo con las cuales incidir en diferentes aspectos 
susceptibles de mejora anteriormente detectados dentro 
del colectivo con el cual se ha establecido trabajar. 

Una experiencia con Trastorno del Desarrollo Intelec-
tual (DSM- V, 2013)

El punto de partida dentro del proyecto “Arte para to-
dos” ha sido el Centro Ocupacional para personas con dis-
capacidad intelectual (DI) del Ayuntamiento de Valladolid.

Este centro, está destinado a personas adultas, empa-
dronadas en Valladolid, que presenten más de un 33 % de 
DI y que no requieran apoyos generalizados para las activi-
dades de la vida diaria. 

Su objetivo es favorecer la inserción socio-laboral, el de-
sarrollo personal y la integración social de las personas que 
en él participan, prestando una atención de carácter inte-
gral y proporcionando apoyos que mejoren sus habilidades 
adaptativas. A esta tarea nos sumamos como equipo para 
aportar nuestro granito de arena desde un enfoque artísti-
co, creativo y de acompañamiento.

Se trata de un grupo muy heterogéneo, el trastorno 
de desarrollo intelectual procede de diferentes causas: 
procesos genéticos, congénitas, posnatales y ambientales 
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y muchos de sus miembros poseen trastornos sensoriales 
añadidos.

Tal como nos señala American Psychiatric Assosiation 
(APA) en el Diagnostic and Statistical Manual of Mental 
Disorders DSM-V (2013), la discapacidad intelectual involu-
cra alteraciones de las capacidades mentales generales que 
comprometen el funcionamiento adaptativo en tres domi-
nios o áreas. Estos dominios permiten ver lo bien que la 
persona se desenvuelve en sus tareas cotidianas:

- El dominio conceptual incluye habilidades en el lenguaje, es-
critura, matemáticas, razonamiento, conocimiento y la memoria.

- El dominio social se refiere a la empatía y juicio social, 
habilidades de comunicación interpersonal, la capacidad de 
hacer y conservar amistades y capacidades similares.

- Los centros de prácticas de dominio sobre la autoges-
tión en aéreas tales como cuidado personal, trabajo respon-
sabilidades, manejo de dinero, la recreación y la organiza-
ción de la escuela y tareas de trabajo.

Atendiendo a estas áreas afectadas se estipularon los 
objetivos de nuestro trabajo.

Desde el primer momento tuvieron lugar diferentes reu-
niones con las trabajadoras del centro para exponer la idea 
inicial e ir dándole forma de manera conjunta. Se dedicó 
un largo periodo de tiempo a la observación del colectivo, 
acompañado de un proceso documental y de búsqueda de 
programas similares al que nos compete de los cuales se 
extrajo una primera visión del estado de la cuestión.  

Estado de la cuestión.

Con el fin de determinar lo más rigurosamente posible el 
lugar que ocupan en la actualidad este tipo de programas, se 
realizó un registro que abarcó diversos estudios, proyectos e 
intervenciones existentes relacionadas con nuestros paráme-
tros de búsqueda: educación artística (EA), arte, patrimonio, 
arteterapia (AT), inclusión social, espacios no formales y dis-
capacidad intelectual. Estos registros fueron extraídos de la 
revisión de bases de datos a nivel nacional entre las cuales se 
encuentran: Dialnet, Redinet e ISOC y de las bases de datos 
internacionales: Web Of Knowledge, ERIC, EUDISED y Scopus. 

Tras el rastreo exploratorio pudimos concluir que la información 
encontrada era demasiado limitada respecto a la temática que nos 
concierne, es decir, intervenciones de Educación Artística o que 
utilicen el arte como herramienta en colectivos con discapacidad 
intelectual y cuyo objetivo sea el fomento de la inclusión social. 

Este aspecto nos llevó a realizar una búsqueda mucho 
más amplia con el fin de localizar diferentes publicaciones 
que albergaran al menos uno de los aspectos que nos com-
petían.

Las publicaciones encontradas fueron mayoritariamente 
de lengua inglesa siendo escasas las intervenciones y pro-
yectos o estudios que se han realizado sobre el tema prin-
cipal, lo que valoramos de forma positiva ya que nos da pie 
a un amplio campo exploratorio que postula una extensa 
línea de investigación futura. 

Se obtuvieron 283 registros en total, de los cuales resul-
taron válidos 187. La exclusión de los restantes se debe a la 
repetición de mismos documentos en diferentes bases o al 
uso tangencial de las palabras clave requeridas. 

Dentro de la búsqueda se han validado las intervencio-
nes realizadas en líneas generales de arte como herramien-
ta sin distinción entre AT o EA a lo que se ha denominado 
“artes creativas” (artes plásticas, teatro, cine y música en su 
mayoría con especial interés en las artes plásticas). 

A continuación se presenta una clasificación metodo-
lógica de los documentos obtenidos tras nuestra revisión, 
Domínguez (2005); Mercadal (2011).

(La primera cifra expresa la frecuencia, es decir, el núme-
ro absoluto de registros correspondientes a cada apartado 
de la clasificación, mientras que la segunda, muestra el por-
centaje calculado sobre el total, N= 187)

Variación modelo extraído de Gutiérrez, Escartí, Pascual 
(2011)

Frecuencias por clasificación metodológica.

Teóricos Técnicos Científicos y pseudocientíficos

Metodologías 
Cualitativas

Metodologías Cuanti-
tativas

44 14 83 46

(23,5%) (7,5%) (44,4%) (24,6%)

Tabla 1. Frecuencias

Tras el estudio, pudimos concluir que en los datos regis-
trados se hace patente el predominio de las metodologías 
cualitativas en este ámbito centrándose en el lado más hu-
mano y procesual de las intervenciones. En la actualidad se 
comienza a replantear la validez de algunos estudios por lo 
que se está fomentando el uso de metodologías cuantita-
tivas que proporcionen una demostración más científica de 
los resultados como ya hacía alusión Domínguez (2005). 

Objetivos.

Una vez finalizado el periodo de observación, documen-
tación y detección de necesidades, se establecieron los si-
guientes objetivos:
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El objetivo general de la presente investigación es el 
estudio de la inclusión social a través de la educación 
artística con colectivos con discapacidad intelectual.

Este objetivo general se concreta en los siguientes 
objetivos específicos:

1. Desarrollar la empatía y la autoestima como com-
plemento para el bienestar de personas con capaci-
dades diversas.

2. Regular las conductas para el desarrollo de habili-
dades sociales y resolución de conflictos, por medio 
del arte.

3. Comprender los espacios museísticos como luga-
res para el desarrollo de aptitudes artísticas y el fo-
mento de la inclusión social.

4. Desarrollar la creatividad en los participantes.

5. Convertir el espacio del museo en un espacio de 
diálogo.

6. Utilizar la experiencia personal para dar sentido a 
la relación existente entre el participante, el museo 
y sus obras.

Todos ellos se desarrollan mediante la utilización de 
diferentes estrategias de enseñanza - aprendizaje deri-
vado mediante actividades prácticas y reflexivas hacia 
conductas empáticas como el reconocimiento de situa-
ciones sociales adecuadas, o la regulación de conductas 
y resolución de conflictos siempre desde un enfoque 
creativo. 

Fases del proyecto:

La planificación del proyecto ha sido estipulada con 
una duración aproximada de un año mediante fases 
consecutivas que dan cuerpo al estudio. 

Se atienden a las siguientes fases: 

- Indagación, en la cual se determinaron los objetivos 
y las necesidades del grupo, resultado de las reunio-
nes realizadas grupalmente, el periodo de observa-
ción y el de documentación.

- Una segunda fase creativa, desarrollada en su cen-
tro de trabajo, donde hemos podido abordar diferen-
tes actividades que nos han dado pie a la observa-
ción de los procesos creadores de los participantes, 
reservando un lugar prioritario para las reflexiones 
finales acerca de estos procesos.

- Una tercera fase realizada en el Museo, trabajan-
do desde un enfoque reflexivo acerca de las obras 
en la cual se ha trabajado tejiendo conexiones entre 

los participantes y las obras a través de sus propias 
experiencias. Ellos mismos han sido protagonistas y 
educadores. Posteriormente de nuevo todos los co-
nocimientos y experiencias adquiridas en el Museo 
volverán a trabajarse en su centro de origen.

- Una cuarta fase pondrá fin a nuestra intervención. 
Esta fase supondrá la realización de una exposición 
conjunta de las piezas que se han ido generando a 
través de las actividades propuestas y será acompa-
ñada de un amplio registro videográfico y fotográfi-
co que muestre esos procesos e intervenciones. 

Desarrollo de las intervenciones.

Dentro de las intervenciones se ha cuidado de forma 
muy precisa el registro de todos los pasos, actividades, 
testimonios, opiniones y experiencias que han vivido los 
participantes. Para ello todas las sesiones han sido dis-
puestas de cámaras videográficas y fotográficas que nos 
ayudan a documentar todo nuestro trabajo. Ambos re-
gistros son acompañados de cuadernos de campo, ano-
taciones y entrevistas que dejan constancia diariamente 
de los cambios, los logros y las actitudes que presentan 
los participantes. 

La recogida de datos se realiza mayoritariamente en 
términos cualitativos, no obstante se ha llevado a cabo 
un registro Pretest-Postest que doten de un carácter de-
mostrativo a nuestro proyecto, por un lado se ha utiliza-
do la escala GENCAT (2009) que atiende a la calidad de 
vida de los participantes, y por otro el TECA (2008), test 
de empatía cognitiva y afectiva. Ambos test nos ayuda-
rán a determinar la evolución de nuestro colectivo.

La Investigación-Acción nos va a permitir una mejora 
en los objetivos estipulados. Esta evaluación, transfor-
mación y registro se llevará a cabo de forma continua 
a través de reflexiones por parte de los investigadores y 
los participantes. 

Se trabaja con un total de 53 personas divididas en 
4 grupos para facilitar el control y la participación igua-
litaria.

La creatividad se considera un proceso de autorregu-
lación. El sujeto desarrolla estrategias de pensamiento 
que le ayudan en la resolución de conflictos, favorece el 
autocontrol, autoevaluación y logro de metas. 

Todos estos beneficios servirán a los miembros en sus 
relaciones con los demás individuos, por lo que podemos 
decir que los procesos artísticos no son indispensables 
en la vida de los seres humanos, pero si favorables en 
todos los aspectos para el desarrollo de diferentes capa-
cidades. Dentro de los colectivos donde las capacidades 
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cognitivas se ven muy limitadas, el arte nos da mayor 
facilidad de comprensión y acercamiento, ofreciendo las 
herramientas y los soportes propicios para establecer las 
bases de la expresión.

En la actualidad los participantes muestran más inte-
rés en la realización de las actividades, presentan curio-
sidad y exaltación ante las nuevas propuestas y algunos 
de ellos acuden al museo con personas externas para 
mostrar lo que han visto, aprendido y realizado por lo 
que sin duda destacan líneas de mejora en diversos aspec-
tos de los participantes como la motivación, autorrealiza-
ción y autoestima. Por otro lado el espacio museístico se 
ha aproximado a ellos como un lugar por y para su utilidad 
donde es posible la inclusión. Desde este proyecto se está 
logrando subir el nivel de participación e interés, algunos 
de ellos muestran cada día más actitudes creativas hasta 
la petición de poder formar parte del equipo educativo del 
museo o exponer en sus espacios.

Para finalizar destacar que la exposición que pone el bro-
che a esta intervención aún está por llegar gracias al apoyo 
de la Fundación DKV Integralia que ha hecho posible que 
los chicos tengan una dosis de emoción dispuesta en las 
obras que verán expuestas familiares y amigos en diferentes 
puntos del País. Consideramos que ese momento será cul-
men en toda la trayectoria de los participantes. 

Nuevas líneas de investigación. 

En la actualidad el programa “Arte para Todos” está tra-
bajando sobre un nuevo proyecto denominado “Arterias 
con locura”. Este nuevo proyecto se está llevando a cabo 
con un colectivo con enfermedad mental cuya curiosa de-

nominación ha sido escogida por ellos mismos. Los proce-
sos son compartidos pero los objetivos se han detectado y 
establecido en función a las necesidades específicas del co-
lectivo. Así mismo las actividades no siguen la misma línea 
ya que las capacidades son muy distintas. Hasta el momen-
to se han estado trabajando mediante fotografía diferentes 
aspectos sociales que rodean su mundo como el anhelo de 
la libertad, la soledad, el espacio limitado, el paro o la crisis, 
entre otros. Toda esta recopilación de trabajos a visto la 
luz en Septiembre en una exposición que tuvo lugar el hall 
del hospital Rio Ortega de Valladolid, lo que fue un gran 
aliciente y foco de participación en los ususarios.

Por último, se presenta otra de las líneas de investiga-
ción que se están fraguando en este momento, se trata 
del proyecto “Patrimonio Contemporáneo desde los ojos 
de la experiencia”, con ella se trata de postular una vía de 
estudio con fines de desembocar en una tesis doctoral. Esta 
nueva vía se nutre de las experiencias anteriores pero con 
un nuevo enfoque desligado del programa “Arte para to-
dos”. Este estudio centra su herramienta de trabajo en la 
educación patrimonial y el arte contemporáneo en el colec-
tivo de personas mayores.

El patrimonio trabajado desde un enfoque didáctico pre-
senta un amplio abanico de posibilidades que dan lugar al 
establecimiento de vínculos entre las personas y su entor-
no. Se trabajará con los participantes a través de procesos 
relacionales y de identización para lograr que este colectivo 
sea capaz de entender el arte contemporáneo y convertirlo 
en su patrimonio presente, lo que implica trabajar los puen-
tes de unión que establezcan las conexiones necesarias 
para que a través de sus reflexiones y experiencias abran 
sus puertas hacia el potencial que este tipo de arte alberga.
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RESUMEN

Cada sociedad produce su espacio.  

El espacio social es un producto social, que supone un acto de creación, entendido como proceso cultural y político, 
por el que se desarrolla una lógica de visualización, hábitos de escucha y prácticas espaciales, que guardan relación con el 
concepto de semiosfera desarrollado por Yuri Lotman: espacio de homogeneidad e individualidad semiótica que separa lo 
que nos es propio, familiar, significativo, de lo cultural, emocionalmente ajeno o alosemiótico. 

La presente comunicación se centra en el análisis de prácticas artísticas que utilizan el sonido como material para 
cambiar la percepción del espacio social y por tanto para crearlo.  Toma como punto de partida la triada conceptual 
desarrollada por Henry Léfevre para definir el proceso de creación de espacio social, constituida por las Representa-
ciones del Espacio o espacio dominante, conceptualizado, impuesto, que está vinculado a relaciones de producción; 
las Prácticas Espaciales de quien habita el espacio, y los Espacios Representacionales, que encarnan simbolismos 
complejos superpuestos al espacio físico, codificados o no y cuya creación es el objeto de las prácticas artísticas. 

Una de las cuestiones fundamentales que emergen en un contexto en el que prolifera la información y la multiplicación 
es cómo se pueden habitar las formas culturales y crear unas nuevas, o al menos alternativas, a partir de ellas: cómo se 
puede contribuir a la creación de una cultura de la actividad que propicie la modificación de las narrativas oficiales impues-
tas, es decir, las Representaciones del Espacio, para que sean vistas como estructuras precarias impuestas con capacidad 
de ser meras herramientas de producción de nuevos espacios narrativos.

Analizaremos tres estrategias artísticas que, tomando como material fundamental el sonido, y partiendo de este espa-
cio poblado de información y datos, persiguen una modificación perceptiva del espacio social:

1. Conversión de la información inaudible de nuestro espacio público aumentado, en audible entendido éste según 
el concepto desarrollado por Lev Manovich, modificando nuestro concepto de ruido, entendido como lo opuesto 
a la señal porque no añade información.
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2. Desarrollo de poéticas y estéticas a partir de las bases de datos, la transcodificación, o transformación de un ob-
jeto de un formato en otro, concretamente la sonificación, entendida como traslación a material aural de datos y 
procesos interactivos. Las bases de datos son entendidas como lo paradigmático (según la teoría que Ferdinand 
de Saussure aplicó al lenguaje y que Barthes aplicó a otros sistemas de signos como la moda) es decir, aquello 
que tiene existencia material, desmaterializando lo narrativo o sintagmático.

3. Re-composición, re-combinación y redistribución de material sonoro pre-existente: discos, grabaciones sonoras: 
la cultura del “sampleado” o plunderfonía, en la que la obra artística no es más que el eslabón intermedio y 
temporal de una red de significados y de relaciones: narraciones que interpretan las narraciones precedentes, 
cuestionando el clásico concepto de originalidad e individualidad y los derechos de propiedad En este contexto, 
los DJs son semionautas (término utilizado por Nicolas Bourriaud) que crean caminos a través de la cultura, esta-
bleciendo relaciones dialécticas entre los antiguos  y los nuevos contextos.

Estas prácticas artísticas pueden ser consideradas como códigos de espacios representacionales que, al tener ca-
rácter relacional, situacional, contextual, permiten desarrollar la necesidad de creación de un nuevo espacio social,  
pudiendo participar , desde un punto de vista epistemológico y fenomenológico de nuestra manera de entender el 
entorno, el espacio en el que vivimos y el concepto de comunidad.  Asimismo, pueden contribuir a aumentar nues-
tra consciencia espacial y propiciar nuestro enfrentamiento crítico a las representaciones culturales instituidas y al 
lenguaje institucionalizado.

ABSTRACT

Each society produces its own space. 

Social space is a social product, which implies a creative act, understood as a cultural and political process through 
which a visualization logic, listening habits and spacial practices are developed, all related to Juri Lotman´s semiosphere 
concept: a space of semiotic identity and homogeneity that separates the familiar and the meaningful from those cultural, 
emotional foreign or alosemiotic.

This article focuses on the analysis of artistic practices that use sound to change the perception of the social space 
and therefore to create it. It takes as the point of departure the conceptual triad developed by Henry Léfevre to define 
the process of creating the social space formed by the Representations of the Space or dominant space, conceptualized 
and imposed and linked to relations of production; the Spacial Practices of those who inhabit it and the Representational 
Spaces, which embody complex symbolisms superimposed on the physical space, codified or not, whose creation is the 
purpose of artistic practices.

One of the main questions that emerges in a context of proliferation and multiplication of information is how one 
can inhabit cultural forms and create new ones or, at least, alternative ones starting from them: how can one contribute 
to the creation of a culture of activity which brings about the modification of official narratives imposed on us, i.e. for 
Representations of Space to be seen as uncertain structures imposed that could be used as means of production for new 
narrative spaces.

We will focus on three artistic strategies that seek to modify the perception of social space by using sound as primary 
material and beginning with the space crowded with data and information:

1. Conversion of inaudible information of our public augmented space, (following the Lev Manovich´s con-
cept) to audible in order to modify our concept of noise as the opposite of signal because it doesn´t add 
relevant information.

2. Development of aesthetics and poetics based on databases, the trans codification or the conversion of data from 
one format to another one, specifically the sonification, understood as the translation of  data and interactive 
processes to aural material. Databases are understood as the paradigmatic (following the language theory of 
Ferdinand de Saussure which Barthes applied to another systems of signs such as fashion), that is to say, what has 
material existence, dematerializing the narrative or syntagmatic.

3. Re-composition, re-combination and re-distribution of pre-existing sound material: discs, sound recordings: 
the sampler culture or plunderphonics, in which the artwork is just the intermediate and temporary link of a 
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complex network of meanings and relationships: narrations that interpret previous narrations, challenging the 
traditional meanings of originality, individuality, and copyright. In this context the DJs could are semionauts 
(term used by Nicolas Bouriiaud) that build paths through the culture, establishing dialectical links between old 
and new contexts.

Due to their relational, situational and contextual nature, those artistic practices could be considered as Represen-
tational Space codes that enable to develop the need to create a new social space, taking part from an epistemologi-
cal and phenomenological point of view, in our understanding of the environment, the community and the space we 
live in. Furthermore, could contribute to increase our spacial awareness and favor our critical confrontation against 
the cultural establishment and institutionalized language.

1.-INTRODUCCIÓN

Cada sociedad produce su espacio. El espacio social 
es un producto social que supone un acto de creación, 
entendido como proceso cultural y político, por el que 
se desarrolla una lógica de visualización, hábitos de es-
cucha y prácticas espaciales. Esta triada guarda relación 
con el concepto de semiosfera desarrollado por Yuri 
Lotman1: espacio de homogeneidad e individualidad 
semiótica delimitado del espacio que lo rodea,  (extra-
semiótico, con aquello que no logra emocionarnos), por 
una frontera perteneciente a ambos espacios, que actúa 
como filtro y traductor, separando lo propio de lo aje-
no, y donde se realiza la semiotización. La semiosfera, 
necesita del entorno exterior desorganizado, lo alose-
miótico, como tensión imprescindible. Cada nueva obra 
artística, actúa como imposibilidad que entra en el espa-
cio semiótico y puede terminar cambiando el funciona-
miento del sistema. 

Este artículo se centra en el análisis de prácticas artísti-
cas que utilizan el sonido como material para cambiar el 
espacio social: para modificar las semiosferas que habi-
tamos, trabajando en esas fronteras de semiotización.  
Como punto de partida utilizaremos la triada conceptual 
desarrollada por Henry Lefevre2 para definir el proceso de 
creación del espacio social:

Representaciones del Espacio.- Conceptualizado 
por científicos, planificadores, urbanistas, ingenieros 
y ciertos artistas que identifican lo vivido y percibi-
do con lo concebido. Forma de espacio dominante 
en una sociedad está vinculada a las relaciones de 
producción, el orden que imponen y por tanto al co-
nocimiento, los signos, los códigos y sus relaciones.

Prácticas espaciales.- aseguran la continuidad de 
ese espacio y cohesión. Propugnan el espacio de 
una sociedad y lo presuponen en una interacción 

dialéctica: las rutas y redes que unen los lugares de 
trabajo, vida privada y ocio.

Espacios Representacionales.- encarnan simbo-
lismos complejos, codificados o no, relacionados 
con el arte y la parte “no oficial” de la vida social.  
Son espacios vividos a través de sus imágenes aso-
ciadas y símbolos: el espacio que se describe y na-
rra. No necesitan coherencia: su carácter puede ser 
relacional, situacional, direccional… La imaginación 
busca, por el uso simbólico de sus objetos, apro-
piarse del espacio y cambiarlo. 

2.- DESARROLLO

¿Cómo podemos habitar las formas culturales y crear 
unas nuevas a partir de ellas, en un contexto en el que pro-
lifera la información y la multiplicación?   ¿Cómo se puede 
contribuir a la creación de una cultura de la actividad que 
propicie la modificación de las narrativas oficiales impues-
tas, es decir, las Representaciones del Espacio, para que 
sean vistas como meras herramientas de producción de 
nuevos espacios narrativos?

Nuestras ciudades conforman una estructura abstracta 
desmitificada fundada en redes de espacios diferenciados 
para cada actividad, que reflejan los sistemas abstractos 
que las rigen.  El arte debe manifestar su poder transfor-
mador y capacidad creativa en sus efectos sobre el lenguaje 
y en este espacio abstracto, creando y transformando los 
códigos espaciales, poniendo juntos signos verbales y no 
verbales: música, sonidos, arquitecturas…

El objeto de nuestro estudio es uno de estos signos 
no verbales: el sonido, entendido  como el continuum 
procedente de la sustitución del concepto tradicional del 
sonido musical por el de frecuencia. Analizaremos tres 
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estrategias artísticas que, tomando como material fun-
damental el sonido y partiendo de este espacio poblado 
de información, persiguen una modificación perceptiva 
del espacio social. 

a.- Conversión de la información inaudible, en 
audible, amplificando el espacio y contribuyendo a 
modificar así nuestro concepto de ruido: arqueo-
logía sonora, o estudio de fenómenos y eventos a 
través de la amplificación sonora que de otra forma 
serían inaudibles. 

b.- Desarrollo de poéticas y estéticas a partir de las ba-
ses de datos, utilizando la transcodificación, o trans-
formación de un objeto de un formato en otro: concre-
tamente la sonificación, entendida como traslación de 
datos y procesos interactivos a material aural.

c.- Re-composición, re-combinación y redistribución 
de material sonoro pre-existente: cultura del sampleado 
o dj, en la que la obra no es más que el eslabón interme-
dio y temporal de una red de significados y relaciones, 
cuestionando los conceptos de originalidad y derecho 
de propiedad.

2.a.- Arqueología sonora 

En su ensayo La aldea global3, Marshall McLuhan 
sostiene que la red global de los medios de comunica-
ción y las nuevas tecnologías conducen a sus usuarios 
hacia un nuevo espacio acústico de múltiples centros y 
orientación más dinámica, en convivencia con el espa-
cio visual, que el medio impreso estimula y conserva: 
hacia el espacio de la segunda oralidad4, de prolife-
ración de sonidos y palabras separadas del hablante y 
la comunidad.

Este espacio acústico, parece similar espacio aumen-
tado que desarrolla Lev Manovich: “…augmented spa-
ce is the physical space overlaid with dynamically changing 
information. This information is likely to be in multimedia 
form and it is often localized for each user.“5

El aumento del espacio de la sociedad tecnológica se 
realiza extrayendo datos de un espacio físico, y proyec-
tándolo en él, por un proceso en cuya base están una 
serie de paradigmas que dirigen las investigaciones de 
artistas y científicos: computación ubicua, realidad au-
mentada, interfaces tangibles, wereable computers, 
edificios, espacios, ambientes, objetos inteligentes, dis-
positivos de localización inalámbricos, sensores…Las 
tecnologías basadas en estos paradigmas permiten su-
perponer datos dinámicos sobre el espacio físico, con-
virtiéndolo en multi-dimensional. En este contexto, el 
espacio panóptico regido por el cono visual no es ya la 
metáfora imperante, sustituyéndose áreas de influencia 
o conjunto de campos, según se utiliza en psicología 

prestado de la física6, dentro de los cuales cada punto 
tendrá un valor, oscilando entre la señal más clara a la 
pérdida de señal, o el ruido7. El receptor debe separar lo 
semiótico de lo alosemiótico.

El interés por desentrañar lo que puebla nuestras semi-
osferas y convertirlo en inteligible, no nace con el desar-
rollo tecnológico: se remonta al pensamiento mitológico, 
que considera que al espacio poblado de sonidos y voces 
en espera de sintonía o afinación: sonidos ubicuos, que no 
pueden ser oídos8, por ser indistinguibles del silencio de-
bido a hábitos perceptivos, transformando la “constante 
auralidad en sordera”9.  Para impedir que la energía sonora 
se disperse hasta entrar en el rango de lo inaudible, gran 
cantidad de “máquinas no disipativas”10 han sido creadas 
desde que Edison dedicara los 10 últimos años de su vida 
a la realización del nunca terminado Telephone to the 
Dead: el Spiricom11, The Ghost Box12,y muchas inves-
tigaciones se han realizado en el campo de la Transcomu-
nicación, como las de las Raudive Voices13 o el Electronic 
Voice Phenomenon14. 

Dar continuidad a esta tradición de “afinación y sin-
tonía” con lo inaudible, puede ayudarnos a responder 
ciertas cuestiones fundamentales que atañen a nuestro 
espacio social: ¿Son las tecnologías de la escucha desar-
rolladas a partir del siglo XIX neutrales? ¿Somos con-
scientes de la proliferación de signos impuesta por las 
Representaciones Espaciales? ¿Podemos crear espacios 
representacionales que desafíen esa imposición? ¿Pu-
ede la proliferación de sonidos antropogénicos alterar 
los ecosistemas?...

Las Ciudades Magnéticas de Christina Kubisch, son 
un ejemplo de creación de Espacios Representacio-
nales superpuestos a las Representaciones Oficiales del 
Espacio, proponiendo una nueva práctica, simplemente 
por el hecho de convertir en audible lo inaudible: sin 
añadir nada al espacio existente. La “Ciudad Magné-
tica” que desencadenan sus obras se pone en funciona-
miento cuando los participantes se colocan auriculares 
inalámbricos con receptores de campos electromagné-
ticos, capaces de recibir las frecuencias emitidas por 
teléfonos, ordenadores, campos eléctricos, cajeros de 
bancos, cámaras de seguridad, letreros de neón, siste-
mas de seguridad, radares, GPS… que pueblan las ciu-
dades, para amplificarlas y  transformarlas en audibles. 
Los Paseos Electromagnéticos15, ponen de manifiesto 
contradicciones entre la información visual y aural; 
entre la información sonora del espectro audible (lo 
que normalmente se escucha al pasar por un lugar sin 
“asistencia” de ningún dispositivo)  y la producida por 
los campos electromagnéticos. Pone de manifiesto las 
relaciones de producción, las redes superpuestas de lo 
político, económico, social, que inundan nuestro es-
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pacio, y lo convierten en Paisaje de Baja Fidelidad, 
siguiendo el concepto de Murray Schaffer16. También 
evidencia posibles contradicciones desde el punto de 
vista de la proxémica17: la “escucha magnética” pu-
ede de convertir un espacio centrípeto, es decir, que 
atrae a los individuos de una comunidad, en centrífu-
go, su contrario, o crear paradojas entre los espacios 
proxémicos: sonidos de gran intensidad  que inundan 
la esfera de distancia íntima sin que exista un corre-
lato visual, pasando rápidamente de figura a fondo y 
a campo, sin advertencia visual, con puntos de vista 
cambiantes. Los paseos electromagnéticos “aumentan” 
la percepción del espacio vivencial18 utilizando la po-
sibilidad de la estrategia compositiva de quien camina, 
permitiendo el desensamblaje de la habitual idea de en-
torno con correspondencia isomórfica entre lo escucha-
do y lo visto, para crear nuevas estructuras mentales 
de experiencia de la ciudad. El paseo y la voluntad de 
quien lo experimenta, son la estrategia compositiva que 
decide cuándo y cómo escuchar un determinado soni-
do. Esta aproximación, propicia nuevos cuestionamien-
tos: ¿Se puede crear, haciendo audible lo inaudible 
(pero significativo), un nuevo concepto de  identidad 
sonora? ¿Cuál es la frecuencia sonora de las Represen-
taciones Espaciales de una ciudad? ¿De un país? ¿Y un 
continente? ¿Podemos anularlas, modificarlas? ¿Puede 
ser una herramienta de comunicación pre-lingüística en 
espacios sociales fuertemente censurados? ¡Qué nos 
dice de la evolución de una sociedad? ¿De la vida de 
sus habitantes? ¿De sus prácticas de espacio?

2.b.- Transcodificación

Esto (el tema de la narración), nos conduce a la 
segunda estrategia que, a nuestro juicio, permite re-
semantizar el espacio social utilizando materiales que 
proliferan en los espacios aumentados: los objetos de 
las bases de datos. Las colecciones de datos individu-
ales organizadas según diferentes criterios, constituyen 
un sistema cuyo antecedente está en la primera enci-
clopedia de Denis Diderot y los enciclopedistas del 
siglo XVIII. Ponen en cuestión el concepto de narración 
como paradigma, proceso que en el arte fue iniciado 
por el minimalismo y obras basadas en conjuntos de 
reglas, secuencias... En ellas, ningún objeto tiene más 
importancia que el otro: no existe jerarquía. Lev Ma-
novich19 considera la base de datos como nueva for-
ma simbólica, que sustituye la tradicional narración20. 
Manovich entiende la base de datos como colección 
estructurada de datos, organizados de diversas mane-
ras para facilitar su accesibilidad: jerárquicamente, en 
red, de forma relacional…. Cada ordenamiento de da-
tos, representa un modelo del mundo: una forma cul-
tural simbólica de la era tecnológica. Lo narrativo es 

sólo una manera posible entre otras, de acceder a las 
bases de datos. 

En programación, cualquier objeto posible puede 
ser considerado como un dato estructurado y cualquier 
proceso, reducido a algoritmo. Manovich afirma21 que 
la  “computerización de la cultura”22 implica la proyec-
ción de estos dos elementos del software en ella: la 
proyección de las bases de datos y los algoritmos en 
manifestaciones culturales. Crear un trabajo en nuevos 
medios es crear una interfaz para una base de datos. 
Con los medios tradicionales, interfaz y contenido se 
identificaban; con los nuevos medios, el contenido del 
trabajo e interfaz se separan: los nuevos medios son 
una o más interfaces de una base de datos de mate-
rial multimedia. Formada por elementos cuyas carac-
terísticas Manovich23 identifica: son representaciones 
numéricas compuestas por código digital, por lo que 
cualquier texto, imagen o forma puede ser descrita for-
malmente y objeto de manipulaciones algorítmicas. Son 
modulares, al ser representados como colecciones de 
muestras discretas (píxeles, scripts, polígonos, voxels) 
que se ensamblan formando objetos de mayor tamaño 
y complejidad, en un principio similar a la estructura de 
los fractales. Esta característica permite automatizar 
operaciones involucradas en la creación, manipulación 
y acceso. Consecuencia directa es su variabilidad, con-
firiéndoles un carácter “líquido”, “mutable”. Otra car-
acterística es su configuración por dos capas distintas: 
la  cultural y la digital.

Si la capa digital debe influir en la capa cultural, esta 
debe adaptarse, llegando a crear sus propias formas cul-
turales. Una de estas formas es la transcodificación: trans-
formación de un objeto de un formato a otro, siendo un 
caso especial es sonificación, o transformación de un con-
junto de datos en sonido, mediante traslación técnica, serie 
de algoritmos…

Ryoji Ikeda24, realiza transcodificaciones a partir 
de información digital, es decir, a partir de 0 y 1 para 
transformarlas en sonido. Su obra responde a pregun-
tas básicas como “qué es la luz”, “qué es el sonido”, 
siguiendo métodos sustractivos que se quedan con lo 
esencial, que en cultura digital implica un  lenguaje 
formalista binario: 0 y 1. En su proceso de reducción 
del sonido y la luz a su mínima expresión, trabaja con 
impulsos sonoros, ondas sinusoidales y píxeles, bus-
cando los samples de Manovich y persiguiendo una 
representación del mundo por su unidad estructural 
más pequeña: las unidades de datos. Este es el origen 
de datamatic, en un intento de ver el mundo a otra 
resolución: visión microscópica, pero también, aplican-
do el principio de modularidad, macroscópica. Com-
bina presentaciones abstractas y miméticas de mate-
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ria, espacio y tiempo en instalaciones sonoras que en 
sus últimas versiones es inmersiva. Trabajando sobre 
la metáfora del mundo como base de datos, explora 
la capacidad de percepción de la invisible capa multi-
forme de datos que permea el mundo, proyectando 
imágenes generadas digitalmente en blanco y negro 
derivadas de errores de discos duros, estudios de códi-
go de software... Su afirmación “(..)I think that at the 
essence of a “sublime” experience is the feeling of ac-
tually putting oneself close to the edge”25, vincula los 
conceptos de alosemiótico y semiotización con la ex-
periencia de lo sublime, que persigue por medio de 
la creación de meta transformaciones: transforma-
ciones del espacio físico en base de datos, y transfor-
mación o mapeado de esos datos en un nuevo espacio 
físico, de ruido inmersivo. Este entorno implica des-
automatización del proceso perceptivo al despertar 
atributos receptivos y organizativos de la consciencia 
periférica, ya que el mayor énfasis es puesto en la per-
cepción de aquello que está en los límites de la visión, 
el sonido y la consciencia. Así pues, nos “ajusta” en 
una nueva consciencia más expandida y rica, que de-
safían las Representaciones oficiales del Espacio.

2.c.- Re-composición, re-combinación y redistribución.

Peter Sloterdijk ha calificado como fonotopo26 a la 
dimensión de la antroposfera o espacio humano que 
“genera la campana vocal bajo la que los convivientes se 
unen unos a otros” y que, añade, no puede crear infor-
mación alguna por sí misma. Los sistemas semióticos son 
auto-referencialidad y las comunidades sonoras repiten 
sus propios mensajes, Representaciones del Espacio y 
Prácticas Espaciales. Vivimos  según esas narrativas: las 
de la vida privada, las de ocupación del tiempo libre, del 
trabajo... Una cultura de la actividad puede, median-
te la reapropiación, modificar esas narrativas y utilizarlas 
como herramientas para producir nuevos Espacios Re-
presentacionales: la composición frente a la repetición 
que Jaques Attali27 identifica como característica de 
nuestra cultura. 

La reapropiación comienza con el ready-made: el 
hecho de elegir  y re-contextualizar, establece el pro-
ceso artístico: nuevos contextos para nuevos lazos 
semánticos. El poder del re-montaje sonoro, fue  lar-
gamente experimentado y teorizado por William Bu-
rroughs. En su Invisible Generation, escribe sobre las 
posibilidades de uso diario de la grabadora para dar 
una nueva materialidad al lenguaje y conferirle nue-
vos significados mediante los “cut-ups”; para crear un 
nuevo “paisaje sonoro” como collage de lo actual y 
lo pasado: “…you will learn to give the cues you will 
learn to plant events and concepts after analyzing re-
corded conversations you will learn to steer a conver-

sation where you want it to go the physiological libe-
ration achieved as word lines of controlled association 
are cut will make you more efficient in reaching your 
objectives whatever you do you will you will do it bet-
ter.”28 Posibilidad de creación de un nuevo espacio po-
lítico que amenace el orden público: un espacio pobla-
do por cientos de grabadoras emitiendo sonidos: “…
the growing menace posed by bands of irresponsibles 
youths with tape recorders playing back traffic sounds 
that confuse motorists carrying the insults recorded in 
some low underground club into myfair and picadi-
lly”29: Cut up para invertir un estado de vigilancia y de 
control sonoro creado por la emisión de la repetición: 
de la repetición del mensaje del poder.

En este marco conceptual, es fundamental el papel 
desempeñado desde los años ochenta por la demo-
cratización del uso de las tecnologías y la posibilidad 
de transformación de los objetos sonoros30 en sam-
ples. El sampleado digital toma fragmentos de so-
nido y los convierte en información binaria, es decir, 
en datos, lo que permite su reconstrucción: el sonido 
almacenado es información. Los samples aparecen 
como base de una nueva composición que permite 
la igualdad participativa, asumiendo que la compo-
sición y la creación de nuevo materiales está al alcance 
de todo el mundo mediante la creación de nuevos sig-
nificados: tal y como Attali predijo. En la cultura del 
“sampleado” la obra artística es el eslabón intermedio 
de una red de significados y relaciones: narraciones 
que interpretan las  precedentes. La cultura es así un 
agente activo, generando comportamientos y re-utili-
zaciones de los nuevos materiales.31 

En este contexto, los Djs son semionautas32, que 
crean caminos a través de la cultura, activando la histo-
ria de la música al situar unas grabaciones en relación 
con otras y establecer conexiones dialécticas entre ellos 
y los nuevos contextos. Esta es la intención de Plun-
derphonics.

Plunderphonics es la práctica de sampleado y re-
edición radical de discos pop que desde los años 80 
realiza John Oswald33, inspirado en los métodos cut-
up. La “Plunderfonía”34, propone apropiarse no sólo 
de las melodías de otros, sino de las grabaciones y 
discos terminados para utilizarlos como única mate-
ria prima. El primer disco de Plunderphonics de John 
Oswald, creado en 1989, llamado plunderphonic, 
fue distribuido de forma gratuita a diferentes radios 
y prensa para su emisión. Formado por 22 piezas rea-
lizadas a partir de  obras  de Michael Jackson,  Bing 
Crosby, Los Beatles, Glenn Gould, Public Enemy, 
James Brown, Elvis Presley, Dolly Parton, Frank 
Liszt, Metallica, Igor Stravinsky, Beethoven, We-
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bern, la mezcla trataba por igual a la música clásica 
tradicional y la música pop. Financiado por Oswald, la 
distribución cesó y las copias fueron destruidas por la 
CBS, que lo persiguió hasta su destrucción. Aún hoy 
no es posible, por motivos de copyright, descargarse 
todas las piezas solo para ser escuchadas. La plunder-
fonía, de fuerte carácter crítico y subversivo, es uno 
de los procesos más reflexivos generados a partir de la 
grabación sonora: tiene como objeto único material ya 
grabado, generando un metalenguaje que amenaza 
la idea clásica de individualidad, originalidad y dere-
chos de propiedad. 

Para Paul D Miller35, la mezcla del DJ es otra for-
ma de texto: la transformación de la repetición en 
composición:“The DJ crafts the physical forma round 
an idea (...) Make music that acts as a metaphor for 
that kind of immersion or density. Visualize soundsca-
pes; create imaginary projections.”36 Considera que la 
música electrónica puede crear un espacio psicológico 
basado en el collage sonoro, en el que las narrativas 
pre-lingüísticas están implícitas: cultura Dj cono actitud 
activa con los objetos culturales, como forma irreveren-
te de tratar los “objetos encontrados”, como máquinas 
de permutación mnemotécnica, como détournemet37. 
Define la práctica de Ciencia del ritmo  (Rhythm scien-
ce) como una manera de reconciliar la consciencia co-
lectiva por medio de la estética de la re-combinación. 
Considera las mezclas de Dj como esculturas atmos-
féricas, que manifiestan la mutabilidad del sonido por 
re-combinación: su poder de metamorfosearse en una 
Gestalt que trasciende sus componentes originales. Los 
sonidos de una sociedad, por re-combinación pueden 
crean nueva cultura por re-composición y re-distribu-

ción que participe de la estructura del rizoma, metá-
fora de la contracultura creada por Deleuze y Guatta-
ri38, como forma no jerarquizada y descentralizada, que 
cumple con sus caracteres generales: conexión y he-
terogeneidad de cualquier punto con cualquier otro, 
para crear un texto re-combinatorio; el carácter múl-
tiple, al reunir acontecimientos históricos, conceptos, 
personas, lugares; imposible de romperse o cortarse 
significativamente, pues vuelve a crearse; con ausen-
cia de  modelo estructural más allá de la dimensión 
conceptual. La reflexión que realiza sobre la cultura en 
la que se asienta se basa en la re-combinación, que 
encierra el poder de re-configurar conceptos étnicos, 
sociales, de identidad sexual y por tanto, conducir  una 
nueva revolución social.

3.-CONCLUSIONES

El arte puede definirse como un código de Espacios 
Representacionales. Los sonidos emitidos por una so-
ciedad pueden ser utilizados, para expandir nuestras 
semiosferas y hábitos perceptivos, cuestionando así los 
discursos imperantes.  Por medio del uso de  prácticas de 
re-composición y re-contextualización de las sintonías de 
nuestros fonotopos, la transcodificación de los objetos 
de la sociedad de la información y la “sintonización” en 
el rango de lo audible de frecuencias inaudibles, pode-
mos crear Espacios Representacionales que, contribu-
yan a aumentar nuestra consciencia espacial y nuestra 
responsabilidad en la definición del espacio público, así 
como propiciar nuestro enfrentamiento crítico a las re-
presentaciones culturales instituidas, sus Representacio-
nes del Espacio y el lenguaje institucionalizado.
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20 Tomando el concepto de forma simbólica en el sentido desarrollado por Panofsky, por medio de la que �un particular 
contenido espiritual se une a un signo sensible concreto y se identifica íntimamente con él. Panofsky, Erwin. La Pers-
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pectiva Como Forma Simbólica. Tusquets, Barcelona, 1999. 
21 Siguiendo a Jean-François Lyotard, que afirma en su profético texto de 1979 “La Condición Postmoderna�, que 
la naturaleza del conocimiento no puede sobrevivir sin ser transformada en el contexto general de transformaciones 
tecnológicas : sólo puede adaptarse a los nuevos canales y ser operativo si el aprendizaje se traslada a cantidades de 
información: todo en el conocimiento, que no sea trasladable de esta manera, será abandonado, y las direcciones de 
las nuevas investigaciones serán  dictadas por la posibilidad de ser trasladados sus resultados al lenguaje del ordenador, 
así que los productores y usuarios del conocimiento deben saber cómo trasladarlo. Vid.: Lyotard, François. La Condición 
Postmoderna. Marxist Internet Archive. 2010.[ http://www.marxists.org/reference/subject/philosophy/works/fr/lyotard.
htm.][jun.2013].
22 Lyotard, François, ibidem.
23 Manovich, Lev, Ibidem.
24 Ikeda, Ryoji. “Página web de Ryoji Ikeda.” 2012.Web. <http://www.ryojiikeda.com>.
25 “Creo que en la esencia de una experiencia �sublime� está el sentimiento de colocarse a uno mismo cerca del filo�, 
Ryoji Ikeda en conversación con Akira Asada. Hayashi, Kiyoshi. +/- [the Infinite between 0 and 1] . Esquire Magazine 
Japan, 2009, p.: 122.
26 Creador en su trilogía Esferas de una filosofía espacial que considera al hombre como un habitante de espacios 
esfericos, desde las micro-esferas de la intimidad a las macro-esferas de la vida en común, el concepto de fonotopo 
se desarrolla en su tercer tomo. Vid.: Sloterdijk, Peter. Esferas III. Espumas. Esferología Plural. Siruela, Madrid, 2009. 
Pp.:290-297.
27 Attali, Jacques. Noise. the Political Economy of Music. University of Minnesota Press, Minneapolis, 1985.
28 “Aprenderás a dar pistas aprenderás a plantar eventos y conceptos después de analizar conversaciones grabadas 
aprenderás a conducir una conversación hacia donde quieras la liberación fisiológica alcanzada cuando líneas de 
asociación controlada son cortadas te harán más eficiente en alcanzar tus objetivos cualquier cosa que hagas la harás 
mejor.”Trad. de la autora. Burroughs, William. “Invisible Generation.” Audio Culture. Readings in Modern Music. Eds. 
Christoph Cox & Daniel Warner. Continuum, New York, 2004, p.:336
29 “La amenaza creciente planteada por bandas de jóvenes irresponsables con grabadoras grabando sonidos de tráfico 
que confunden a los motoristas transportando los insultos grabados en algún club underground en myfair y picadilly”. 
Trad. de la autora. Burroughs, William. Ibidem. 
30 Según el concepto de objeto sonoro desarrollado por Pierre Schaeffer, como una unidad sonora percibida en su ma-
terialidad, su textura, sus cualidades y dimensiones perceptuales. Puede ser comparado a la Gestalt en psicología de la 
forma. Schaeffer, Pierre. Tratado De Los Objetos Musicales. Alianza Música, Madrid, 1996.
31 Nicolás Bourriaud afirma al respecto: “If the downloading of forms (these samplings and remakes) represents 
important concerns today, it is because these forms urge us to consider global culture as a toolbox, an open nar-
rative space rather than a univocal narrative and a product line. Instead of prostrating ourselves before works of 
the past, we can use them.” “Si el descargarse estas formas -samples y remakes- representa una preocupación 
importante hoy, es porque nos urgen a considerar la cultura como una caja de herramientas, un espacio narrativo 
más que una narración unívoca y una línea de productos. En vez de postrarnos ante obras del pasado, podemos 
utilizarlas  Bourriaud, Nicolas.Postproduction. Culture as Screenplay: how art reprograms the world. Lukas & 
Sternberg, New York, 2002.
32 Bourriaud, Nicolas. Ibidem, p.: 9.
33 Oswald, John. “Plunderphonics.” 2001.Web. [http://www.plunderphonics.com].[Jun. 2013].
34 Preferimos no traducir el término, que sería Robo, Subversión .
35 O Aka DJ Spooky that subliminal kid.
36 El DJ moldea la forma física en torno a una idea( ) Hace música que actúa como metáfora de un tipo de inmersión 
o densidad. Visualiza paisajes, crea proyecciones imaginarias.� Trad. de la autora. Miller, Paul D. Rhythm Science. Ed. 
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Mediawork Pamphlet Series. The MIT Press, Cambridge, Massachusets, 2004.
37 Según el concepto desarrollado por Guy Debord. Debord, G. E., & Wolman, G. J. (1956, Mai). Mode d´emploi du 
détournemet Les lévres nues, 8. http://www.diogene.ch/IMG/pdf/Debord_modeemploidudet.pdf
38 Deleuze, Gilles, & Félix Guattari. Rizoma. Pre- Textos, Valencia, 1977.
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RESUMEN

La ponencia gira en torno a las capacidades plásticas del papel y las posibilidades escultóricas de este material. 

El papel es uno de los elementos propios de nuestra cultura de masas. Y aunque la aparición y rápido auge de la in-
formática y los nuevos sistemas de comunicación lo han relegado a un segundo plano en los medios informativos, se ha 
dado a su vez, una revalorización del papel como hecho artístico. 

Paradójicamente, el poco valor económico del papel y su fácil adquisición, han facilitado la experimentación y la crea-
ción artística, proporcionando una gran libertad incluso en el ámbito escultórico. Son muchos los ejemplos que ponen de 
manifiesto el deseo del papel de salir del marco y conquistar del volumen.

La pasta de papel además presenta ciertas ventajas frente a las pastas tradicionales, pudiendo ser una alternativa para 
determinados trabajos escultóricos. Huyendo de este modo, de productos industriales de complicada manipulación. 

La ponencia muestra en un primer momento el trabajo de varios artistas que han utilizado este material para el desa-
rrollo de su obra. Posteriormente analiza trabajos realizados por la investigadora con este material para llegar a las con-
clusiones obtenidas tras su realización.

ABSTRACT

The paper focuses on the paper’s visual capabilities and sculptural possibilities of this material.

Paper is one of the elements of our mass culture. And although the emergence and rapid growth of information tech-
nology and new communication systems that have relegated paper to the background in the media, has managed one 
revaluation as art object.

Paradoxically, the low price of paper and its easy acquisition, have facilitated the experimentation and artistic creation, 
providing a big freedom even in the field of sculpture. 

PALABRAS CLAVE: escultura, pasta, papel.
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There are many examples that show the desire of the paper of flee the page scope and  conquer the volume.

The paper modeling pastes also have certain advantages over traditional pasta, may be an alternative for certain sculp-
tural works. Fleeing of others industrial products more complicated handling.

The paper shows first, the work of several artists who have used this material for the development of his work. Later 
analyzes work done by the researcher with this material to reach the conclusions obtained after its implementation.    

1. INTRODUCCIÓN

Cuando hablamos de papel, nos referimos principal-
mente a la “hoja” de papel. Esa hoja delgada que se obtie-
ne a partir de la unión física de materiales fibrosos. Cual-
quier otro tipo de formación o presentación, recibirán otros 
apelativos que defina este término: pasta de papel, papel 
maché, etc. (Asunción, 2009:20).

La invención del papel se atribuye a China, pero fue 
posteriormente en Japón donde tuvo un gran desarrollo 
artesanal. Trabajándose técnicas especiales para elaborar 

papeles de gran calidad y de los más diversos tipos, obje-
tos lacadas, vertidos para nobles. También existían papeles 
mezclados con arcilla para modelar.

En la actualidad, la sustitución del papel por materiales 
sintéticos y la aparición y rápido auge de la informática y 
los nuevos sistemas de comunicación, lo han relegado a 
un segundo plano en los medios informativos, permitien-
do por otra parte una revalorización del papel como hecho 
artístico. El papel no es sólo un formato usado para trans-

Fig. 1 y 2. Obra del artista alemán Simon Schubert (1976-). Simon Schubert, 2013 <http://www.simonschubert.de/>. 
Consulta: 27-6-2013. Simon Schubert: folding paper art (14 Pics), 2011 <http://xaxor.com/creative/32740-simon- schu-

bert-folding-paper-art.html>. Consulta: 27-6-2013.
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mitir información, también es un elemento con una ma-
terialidad real, permitiendo un doble juego por esa carga 
emotiva que lleva implícita. No sonpocos los escultores que 
han incluido el papel en su obra artística aprovechando las 
muchas posibilidades de este material.

La ponencia mostrará en un primer momento el traba-
jo de varios artistas que han utilizado este material para 
el desarrollo de su obra, proponiendo una clasificación de 
estilos dentro de lo que podríamos denominar “Esculturas 
de papel”. Para pasar posteriormente a trabajos realizados 
personalmente con este material así como a las conclusio-
nes obtenidas tras su realización.

2. ESCULTURAS DE PAPEL

No resulta fácil encasillar la creación artística de ningún 
autor y menos aún cuando los límites son tan amplios. Por 
ello no es de extrañar que encontremos a varios autores 
citados en diferentes categorías. La clasificación que se pro-
pone a continuación parte de la hoja de papel tal y como la 
entendemos y avanza en función de las transformaciones 
que sufre hasta convertirse en el trabajo artístico final.

2.1. ESCULTURAS DE BASE DE PLIEGO DE PAPEL

2.1.1. Esculturas con papel repujado.

Se trabaja en negativo desde el envés de la hoja para 
obtener un dibujo ornamental en relieve. Utilizando dife-
rentes herramientas para ejercer presión o simples pliegues. 
La serie de marcas que aparecen saltan de la página como 
si fuera un trozo de estaño prensado.

 2.1.2. El Origami

El Origami es un arte de origen japonés que consiste en 
el plegado de una hoja de papel con el objeto de obtener 
figuras de formas variadas. No se utilizan tijeras ni pega-
mento o grapas, tan sólo el papel y las manos para trans-
formar esa hoja de papel, gracias a los distintos cuerpos 
geométricos que imita con sus pliegues, en figuras pareci-
das a la realidad.

2.1.3. Esculturas de papel cortado

En este grupo podemos encontrar desde trabajos realiza-
dos a partir de las tradicionales hojas blancas de formato A4 
de 80 gramos, cuidadosamente cortadas y dobladas como 
los de Peter Callense (Figura 6), a los trabajos se superposi-
ción de capas de papel de colores recortados a mano de la 
diseñadora gráfica e ilustradora Helen Musselwhite (Figura 
7). Pasando por la creación de piezas tridimensionales hechas 
de cientos de hojas planas de papel sintético de yupo translú-
cido por Noriko Ambe (Figura 8). Pero lo que podemos decir 
que coinciden todas estas obras sin temor a equivocarnos es 
que son piezas únicas laboriosamente trabajadas.

Fig. 3,4 y 5. Instalaciones. De arriba abajo, el trabajo de la 
artista Mademoiselle Maurice, de Joanie Lemercier artista 

visual e instalación de Sipho Mabona. mademoiselle 
maurice: urban origami installations 2012, <http://www.
designboom.com/art/mademoiselle-maurice-urban-origa-
mi-installations/>. Consulta: 27-6-2013., Origami Meets 
Projection Mappinge, <.http://www.thisiscolossal.com/
tags/origami/>. Consulta: 26-6-2013. <http://pinterest.

com/pin/15903404904182705/ >. Consulta: 27-6-2013.
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Fig. 6, 7, 8, 9, 10: De izquierda a derecha y de arriba abajo. Obras de los artistas Peter Callense, Helen Musselwhite, Noriko 
Ambe, Aoyama Hima y Bovey Lee. PETER CALLENSE: Art de paper 2012, <http://petitsgransartistes.blogspot.com.es/2012/01/
peter-callense-art-de-paper.html>. Consulta: 30-6-2013. Érase una vez: Helen Musselwhite 2013. <http://victoriansecretsblog.
blogspot.com.es/2013/03/erase-una-vez-helen- musselwhite.html,>. Consulta: 30-6-2013. Get Inspired: 45+ Amazingly Crea-
tive Papercut Artwork 2010, <http://www.1stwebdesigner.com/inspiration/creative-papercut-artwork/>. Consulta 30-6-2013. 

Aoyama Hina... 2009, <http://parisienish.blogspot.com.es/2009/05/aoyama-hima.html>. Conculta: 30-6-2013. Bovey Lee, 
<http://www.boveylee.com/>. Consulta: 30-6-2013.
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Esta categoría incluiría un subgénero que debido a su 
relevancia artística se ha ganado una clasificación propia. 
Nos referimos a la disección de libros.

2.1.4. Disección de libros

También conocida como la escultura libro, cirugía de li-
bros o la toma de libro alterada. Los autores doblan y cor-
tan sus páginas para realizar interesantes esculturas donde 
el libro se vuelve objeto. En este apartado se encontraría 
autores como Nicolas Jones (Figura 11), que utiliza los li-
bros y papel impreso como punto de partida para hacer sus 
obras. Brian Dettmer (Figura 13) que se ha ganado el apo-
do de cirujano de libros, al utilizar utensilios propios de un 
quirófano para perforar y modelar sus obras. Nick Georgiou 
(Figura 14) en cambio trata de revivir el papel muerto de los 
libros transformándolos en esculturas exentas, negándose 
así a ver morir los recuerdos implícitos en ellos.

2.1.5. Ilustraciones 3D de papel

En este ámbito encontramos principalmente trabajos re-
lacionados con la publicidad y la literatura infantil por lo 
que en ocasiones muestran un fuerte carácter tipográfico. 
Hay que destacar el trabajo de Yulia Brodskaya (Figura 15), 

Fig.: 11, 12, 13, 14. De izquierda a derecha y de arriba abajo. Trabajos del escultor orgánico Nicolas Jones, Isaac Salazar 
escultor tipográfico, Brian Dettmer o el cirujano de libros y una escultura de Nick Georgiou. Nicolas Jones 2010, <http://
yes28989.wordpress.com/2010/10/12/nicholas-jones/>. Conculta: 30-6-2013. Transformando los libros en arte por Isaac 

Salazar 2013, <http://www.cofregrafico.com/transformando-los-libros-en-arte-por-isaac- salazar/#sthash.zTHeEzyO.dpuf>. 
Conculta: 30-6-2013. , Creando cultura “reciclada”: Brian Dettmer 2013, <http://www.enlaestanteria.com/02/2013/crean-
do-cultura-reciclada-brian-dettmer/#.Ucx2d5zIbqw>. Consulta: 30-6-2013. Nick Gerogiou: Escultura en Papel, decadencia 
de la letra impresa y su redención como arte 2010, <http://maquiladoradesuenos.com/2010/07/nick-gerogiou-escultura-

en-papel-decadencia-de-la-letra-impresa-y-su- redencion-como-arte.html>. Consulta: 30-6-2013.



 

350

Mª Dolores García González.
Acerca del papel y su potencial como configurador plástico.

conocida por sus ilustraciones de papel hechas con la téc-
nica llamada Quilling, en la que se utilizan cintas de papel 
para crear diseños intrincados. También resaltar el trabajo 
de autores como Alberto Cerriteño (Figura 17) que realiza 
sus ilustraciones en 3D mediante la superposición de trozos 
de papel.

2.1.6. Esculturas modulares

Como las piezas de sliceform de Masahiro Chatani. Los 
sliceform son estructuras laminadas, formas planas que, se 
enlazan para lograr tridimensionalidad geométrica. Encon-
tramos otros ejemplos en las piezas de Richard Sweeney. 
Sus obras de color blanco, como las hojas de papel de las 
que parte son geométricamente perfectas. Richard Swee-

Fig. 15, 16 y 17. De izquierda a derecha y de arriba a abajo. 
Trabajos de Helen Musselwhite, Yulia Brodskaya y Alberto 

Cerriteño. Érase una vez: Helen Musselwhite 2013, <http://
victoriansecretsblog.blogspot.com.es/2013/03/erase-una-

vez-helen- musselwhite.html>. Consulta: 30-6-2013. Crave: 
Papercrafts, <http://blog.tinyprints.com/general-informa-

tion/crave- papercrafts/>. Consulta: 30-6-2013. Ilustraciones 
en papel 2010, <http://es.mishes.com/inspiracion/ilustracio-

nes-papel>. Consulta: 30-6-2013.
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ney comienza dibujando sus esculturas en papel a mano, 
para después pasar sus diseños a AutoCAD y generar las 
plantillas que utiliza en sus obras. A partir de ahí, comienza 
con manipulaciones geométricas simples que, a través de la 
combinación de repeticiones, líneas curvas y modularidad 
conducen a un complejo conjunto de formas poliédricas 
como las que podemos ver en la Figura19.

Fig. 18 y Fig. 19: Sliceform de Masahiro Chatani y Keiko Naka-
zawa (izquierda). Pieza modular de Richard Sweeney (derecha). 

Sliceforms, <http://www.l.van.breemen.scarlet.nl/home/ho-
meengels.html,>. Consulta: 30-6-13. Paper Sculptures/ Richard 

Sweeney 2012, <http://www.evolo.us/architecture/paper-
sculptures-richard-sweeney/>. Consulta: 30-6-2013.

2.1.7. Arquitecturas en papel

Paper Architecture o “Arquitectura de papel” es el arte 
de crear un objeto a partir de un sencillo papel. Según la 
definición facilitada por la página web de Arquitectura de 
papel en su artículo “Arquitectura, arte y papel”, la Arqui-
tectura de Papel es la creación de diseños originales utili-

Fig. 20, Fig. 21. Obra de Ingrid Siliakus (izquierda) y de Caitlin 
Masley artista ubicado en Nueva York (derecha). Arquitec-

tura de Papel con Detalles Intrincados de la Artista Holandés 
Ingrid Siliakus 2012, <http://hogaresfrescos.blogspot.com.
es/2012/04/arquitectura-de-papel-con-detalles>. Consulta: 
30-6-2013. INSPIRACION, INSTALACIONES DE PAPEL DE 

CAITLIN MASLEY, <http://www.guiadkn.com/index.php/de-
coracion/exposiciones/page/2/>. Consulta: 30-6-2013.
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zando como base estructuras laminares plegadas, cortadas, 
pegadas, ensambladas. La arquitectura de papel contiene 
a la papiroflexia u origami (papel doblado), quirgami (pa-
pel cortado), maquigami (doblado y cortado de papel con 
finalididades pedagógicas), corriente peruana de reciente 
creación). Este conjunto de técnicas es creación de Masahi-
ro Chatani (arquitecto y profesor en Japón), quien comenzó 
a difundirlo en los años ochenta.

Algunas publicaciones incluyen a Masahiro Chatani y a 
Richard Seweeney dentro de la que sería esta clasificación. 
Sin embargo aquí, se ha querido establecer otra categoría 
aunque sin duda guardan una estrecha relación. En la pá-
gina web Arquitectura, arte y diseño en papel, se ofrece 
un listado correspondiente a los artistas más prestigiosos 
dentro de la categoría de arquitecturas de papel.

Fig. 22, Fig. 23. Obra de Anna-Wili Highfield (arriba) y de 
Bert Simons (abajo). Bellas e inusuales esculturas de anima-
les 2011, <http://www.yalosabes.com/bellas-e-inusuales-
esculturas-de-animales.html>. Consulta: 30-6-2013. Bert 

Simons self coy, <http://www.neatorama.com/2006/11/22/
bert-simons-self-copy/>. Consulta: 30-6-2013.

2.1.8. Esculturas en 3D

En estas esculturas se sigue respetando de algún modo 
el plano de la hoja de papel, como podemos ver en los be-
llos animales de Anna-Wili Highfield (Figura 22), retratos de 
Bert Simons (Fig. 23) o en las curiosas esculturas de papel 
de Li Hongbo (Figura. 24).

También podemos destacar los trabajos de Nendo Oki 
Saton (Figura 25) y Angela O’Kelly (Figura 26) por sus sor-
prendentes texturas.

2.2 ESCULTURAS DE BASE DE PASTA DE PAPEL.

La arcilla de papel es una arcilla a la que se le ha aña-
dido fibra de celulosa procesada (componente principal del 
papel). Se comporta prácticamente como una arcilla normal 

Fig. 24. Trabajo de Li Hongbo. Flexible honeycomb paper 
sculptures by li hongbo 2012, <http://www.designboom.
com/art/flexible-honeycomb-paper-sculptures-by-li-hong-

bo/>. Consulta: 30-6-2013.

Fig.25 Objetos de papel lacado de Nendo Oki Saton.
Objetos lacados de papel 2012, <http://blogdeldiseno.

com/2012/04/14/objetos-lacados-de-papel/,>. Consulta: 
30-6-2013. 
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Fig. 26. Piezas de papel de Angela O'Kelly (derecha). 
London's Incredible Pop-Up Paper Art Exhibition 2011, 

<http://vudesk.com/profiles/blogs/london-s-incredible-pop-
up-paper- art-exhibition?xg_source=activity>. Consulta: 

30-6-2013.

aunque puede ver alteradas algunas de sus cualidades. Su 
principal característica es que después del secado presenta 
una resistencia mayor que la de las pastas tradicionales. Tam-
bién permite el uso de colas entre trozos ya secos y admite 
un gran número de pátinas y acabados sin necesidad de pa-
sar por el horno. La combinación entre arcillas tradiciones y 
papel puede sin duda dar lugar a una nueva estética.

Los siguientes trabajos bien podrían tratarse de trabajos 
de cerámica tradicionales.

Otra de las pruebas de la similitud entre las pastas de 
papel y las pastas de arcilla tradicionales la encontramos 
en las esculturas de Allen y Patty Eckman (Figura 30) o las 
esculturas con papel y cinta de embalaje de la artista Emma 
Hardy (Figura 31).

El gran realismo de las esculturas de Allen y Patty Eckman 
se consigue gracias a la ayuda de moldes que se rellenan 
con una masa de papel mediante la técnica del apretón. 
Eckman lo denomina arcilla de papel. También mezclan la 
pulpa de papel con algodón o cualquier otro material para 
crear detalles o texturas diferentes.

3. LA RELACIÓN DEL PAPEL CON LAS PASTAS ESCUL-
TÓRICAS TRADICIONALES.

Desde T’Sai Lun a los papeles actuales, la base de la fa-
bricación de papel ha permanecido inmutable. El papel está 
básicamente constituido por tres elementos: fibra (materia 
papelera), agua y energía. Debemos apuntar que, para que 
se considere papel tal y como lo entendemos en la actuali-

Fig. 27, Fig. 28, y Fig. 29. Ejemplos de modelado con 
pasta de papel. De izquierda a derecha. Elisabeth Le Rétif 
(France), Robyn Becker (Aus), Graham Hay (NZ / AUS). The 
Paperclay Information Site, <http://www.grahamhay.com.
au/paperclay.html>. Consulta: 30-06-2013. Graham Hay, 

<www.grahamhay.com.au> Consulta: 30-6-2013.
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dad la fibra debe estar cocinada y recogida con un cedazo. 
Si no cumple una de estas características se denomina en-
tonces protopapel.

Cualquier tipo de materia papelera está siempre cons-
tituido por fibras orgánicas (madereras, no madereras y/o 
recicladas), cargas y/o pigmentos y aditivos.

Podemos comprobar que, el papel guarda una cierta re-
lación con las pastas cerámicas o con la piedra artificial. Las 

Fig.30 y Fig. 31. Ejemplos de modelado en pasta de papel. 
Trabajos de Allen y Patty Eckman y Emma Hardy. Similar 

to "Native American Pape..." <http://www.juxtapost.com/
site/permlink/634ba090-b55f-11e1-85e7- bbe771b95d6d/

postsimilar/native_american_paper_sculpture_by_allen_
and_patty_eckman/>. Consulta 30-6-2013. Esculturas con 
papel y cinta de embalaje, <http://www.cofregrafico.com/

esculturas-con-papel-y-cinta-de-embalaje/>. Consulta: 
30-6-2013.

Fig. 32,33,34. Figura realizada en pasta de papel sin 
armazón. La pieza fue construyéndose respetando los 

tiempos de secado. Posteriormente se le realizó un molde 
en silicona y se sacó un positivo también en papel al cual 

se le dio una pátina de bronce.
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pastas cerámicas están compuestas por un material plástico 
(el barro), elementos que controlan los procesos de coc-
ción (fundentes y desengrasantes) y agua. El hormigón, por 
ejemplo, está compuesto por una material de carga (arena 
y gravilla), un aglutinante (cemento) y agua.

Las fibras de celulosa, principal componente de la ma-
dera y del papel tiene gran poder aglutinante. La hoja de 
papel se produce por la unión física de la celulosa cuando 
está en suspensión en el agua. Cuando las fibras se secan 
pierden su plasticidad, se contraen y endurecen formando 
en este caso la hoja de papel.

Jugando con estos componentes pueden mezclarse va-
rios procesos para potenciar cualquier aspecto de nuestra 
obra. No son poco los ejemplos de pastas de papel-barro 
como las denomina Susan Peterson en su libro Trabajar el 
barro. (Editorial Blume. Barcelona, 2003). Además al igual 
que con el papel reciclado, es posible hacer pasta de papel 
con plantas. La mayoría de estos materiales son gratuitos, 
y su único coste es el tiempo y el esfuerzo que nos lleva 
recolectarlos y prepararlos.

Con cada uno de ellos podemos obtener un tipo distinto 
de papel y de pasta de papel, o lo que es lo mismo un len-
guaje diferente y único para nuestra obra.

Las siguientes piezas se han realizado con papel, cinta 
de carrocero y pasta de papel. Son el resultado de diversas 
investigaciones.

Fig. 35. Trabajo de modelado en pasta de papel con arma-
zón interno de papel.

Fig. 36. Silla modelada con pasta de papel. La capacidad 
reproductiva de la pasta de papel permite incorporar en 
la pieza todo tipo de texturas. Como podemos ver en el 

asiento. Fig. 37. Pieza realizada con papel, cinta de carro-
cero, y cola.
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 4. CONCLUSIONES

El papel, lejos de desaparecer por causa de las nuevas 
tecnologías digitales, ha adquirido nuevamente valor en el 
campo del arte.

También podemos comprobar que guarda similitudes 
compositivas tanto con la piedra artificial como con las 
pastas cerámicas, lo cual facilita una interacción entre es-
tos materiales para potenciar cualquier aspecto de nuestra 
obra.

La pasta de papel además de ser un material lleno de 
posibilidades y ser una alternativa más económica y ecoló-
gica para la escultura, puede ser una alternativa viable a las 
pastas tradicionales para ciertos trabajos.

El poco valor económico de este material, de fácil adqui-
sición, facilita la experimentación y la creación, proporcio-
nando al artista una gran libertad. Desgraciadamente, esto 
puede ir en detrimento de la valoración artística de la obra 
en el mercado.

Permite ahorrar tiempos de procesado en las piezas, ta-
les como los del moldeo o cocción. Así mismo se pueden 
conseguir piezas muy ligeras y resistentes, con una gran 
variedad de acabados posibles.

Material de gran registro en húmedo y dureza una vez 
seco, aunque con cierto nivel de contracción.

Un problema que presenta este tipo de piezas son los 
puntos de apoyo, ya que pueden presentar cierta fatiga 
durante su elaboración. En ocasiones es recomendable un 
refuerzo.

Aunque el problema principal del modelado con este 
material son los tiempos de secado, ya que mantiene su 
plasticidad por poco tiempo en comparación con el tiempo 
que tarda el secar. Durante el proceso de secado la pieza es 
frágil y quebradiza, lo que nos obliga a trabajar con rapidez 
y respetar los tiempos de secado.
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RESUMEN

La fotografía se ancla, irremediablemente, al aquí y ahora del momento fotografiado. Aunque se desconozca la proce-
dencia o la época, tendrá siempre una carga contextual adherida. La memoria permanece en la foto aunque no la veamos 
o no la sepamos interpretar. Necesariamente contiene un tiempo y un lugar. 

Como decía Dubois, siempre va a ser una imagen diferida. Nunca puede mostrar una representación directa, lo que 
establece una diferencia temporal permanente en toda fotografía respecto al hecho fotografiado. No sólo el revelado 
contribuye a ello, la misma naturaleza de la fotografía muestra en presente un instante que ya pasó, un pasado irrecu-
perable. De esta forma, podríamos reducir al mínimo el tiempo del revelado (ya sea el proceso analógico tradicional o la 
conversión de luz en imagen digital actual), que la experiencia de la fotografía  va a continuar efectuándose en un tiempo 
diferente del original.

No obstante, la fotografía presenta también una temporalidad particular en su interior, independiente de su contexto y 
del aquí-y-ahora de su realización. Este tiempo estaría más relacionado con una manera de mirar dentro de la fotografía. 
Se trata del tiempo que la fotografía abarca en su realización, en el cómo se ha generado, y que podríamos separar en 
tres grupos:

un tiempo contenido, donde podríamos observar la capacidad de la fotografía para condensar todo un intervalo 
de tiempo, ya sea por la duración prolongada de la exposición que la ha generado o por una superposición de 
momentos instantáneos de la misma; 

un tiempo suspendido, donde el instante se detiene para siempre, retando a la imaginación del espectador a con-
tinuar con la acción congelada en la imagen y a recrear la inercia que desemboca en la fotografía;

y un tiempo comprendido entre intervalos, cuya temporalidad vendrá determinada por un antes y un después, por 
(al menos) dos momentos entre los que la ausencia de imagen se verá paliada con la imaginación al reconstruir la 
trayectoria visual de las fotografías.
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La temporalidad en la fotografía es un aspecto que viene adherido a su misma concepción. La fotografía inicial com-
prende todo un intervalo de tiempo para la realización de la imagen; la instantánea recogerá momentos irrepetibles, 
perdidos en la fugacidad del continuo fluir de las imágenes. Y cuando más tarde el documento se pervierta a favor de una 
imagen construida por el artista, el tiempo seguirá adhiriéndose al mismo proceso de creación, siendo parte fundamental 
de la ficción fotográfica.

ABSTRACT

Photography anchors, irremediably, to the “right here, right now” of the caught moment. Although we don’t know the 
provenance or the time, it will always have an attached contextual information. The memory remains on the photo even 
though we do not see it or we don’t know how to interpret it. It necessarily contains a time and a place.

As Dubois said, it will always be a deferred picture. It can never show a direct representation, which establishes a per-
manent temporary difference regarding the photographed fact. Not only the developing contributes to this, but the same 
nature of photography shows at this moment a passed time, an unrecoverable past. In this way, we might limit to the 
minimum the time of the developing (the traditional analogical process or the light conversion in current digital image), 
but the experience of photography will keep carrying out in a different time from the original.

However, photography also presents a particular temporality within, independent of their context and the here-and-
now of its archievement. This temporality would be closer to a way of looking inside the photo. It’s about the time the 
photo covers in its achievement, in how it has been generated, and we could separate it in three groups:

a contained time, where we could observe the ability of photography to condense the whole time interval, either 
by the prolonged duration of the exposure which generated it or by an overlay of instant moments;

a suspended time, where the moment stops forever, challenging the spectator’s imagination to continue with the 
action frozen in the image and to recreate the inertia in the photo;

and a time between intervals, whose timing will be determined by a before and an after, by (at least) two times 
between which the absence of image will be compensated with imagination to reconstruct the visual trajectory 
of photographs.

Temporality in photography is an aspect that comes attached to its self conception. The initial photography comprises 
the whole time interval for the achievement of the image; the snapshot will collect unrepeatable moments, lost in the 
fleetingness of the continuous flow of images. And later, when the document becomes perverted in favor of an image 
constructed by the artist, the time will keep on adhering to the same creation process, being a fundamental part of the 
photographic fiction.

Introducción

La fotografía se ancla, irremediablemente, al aquí y aho-
ra del momento fotografiado. La memoria permanece en 
la foto aunque no la veamos o no la sepamos interpretar. 
Necesariamente contiene un tiempo y un lugar. 

No obstante, la fotografía presenta también una tempo-
ralidad particular en su interior, independiente de su con-
texto y del aquí-y-ahora de su realización. Se trata del tiem-
po que la fotografía abarca en su realización, en el cómo 
se ha generado, y que podríamos separar en tres grupos:

un tiempo contenido, donde podríamos observar la 
capacidad de la fotografía para condensar todo un 

intervalo de tiempo, por la duración prolongada de 
la exposición que la ha generado; 

un tiempo suspendido, donde el instante se detie-
ne para siempre, retando a la imaginación del es-
pectador a continuar con la acción congelada en 
la imagen;

y un tiempo comprendido entre intervalos, cuya tem-
poralidad vendrá determinada por un antes y un des-
pués, por (al menos) dos momentos entre los que la 
ausencia de imagen se verá paliada con la imaginación 
al reconstruir la trayectoria visual de las fotografías.
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1. Temporalidad contenida. Exposiciones dilatadas.

La primera fotografía conocida, Point de vue de la fenêtre 
du Gras, realizada en 1826 por el ingeniero Nicéphore Niépce, 
contenía la acción del sol sobre los dos lados de la fachada 
fotografiada, debido a la duración de más de ocho horas de 
la exposición (fig.1). Durante todo este intervalo de tiempo, la 
fotografía fue recogiendo las variaciones solares a cada segun-
do, condensando así toda una jornada de intervención. 

Se podría decir que una exposición larga condicionaría 
las fotografías para ser contenedoras, al margen del tradi-
cional aquí y ahora, de una suerte de vida correspondiente 
al período expuesto a la luz. Se trata de una compresión 
del tiempo en una instantánea, múltiples realidades cam-
biantes a cada segundo que se sumergen en la estaticidad 
y unidad de una sola imagen.

Como afirma Santos Zunzunegui, “en una foto, nada 
puede ser precisado como anterior y/o posterior. Todo se 
instala en una especie de tiempo cero.”1 Ese ‘tiempo cero’ 
constituye una realidad uniforme para todos los elementos 
contenidos en la fotografía: no vamos a poder encontrar 
la trayectoria del sol en la misma, qué ocurrió antes y qué 
después, puesto que la imagen está quieta; se encuentra 
detenida en el tiempo pero a su vez ubicada en un largo pe-
ríodo temporal. El tiempo mencionado correspondería a un 
tiempo interior, encerrado dentro de la fotografía, que dis-
curre paralelo al contexto temporal y espacial de la misma.

La primera fotografía donde se capturaba la imagen de 
una persona, Boulevard du Temple, llevada a cabo por Jac-
ques Daguerre en 1839, refleja el movimiento de un hombre 
al que le están lustrando las botas en el momento de la toma 
(fig.2). La foto recoge así parte de su expresión corporal y su 
agitación, a lo largo de la duración de dicha captura. 

En este tipo de fotografías podríamos hablar de un re-
gistro, tanto visual como temporal, de toda la escena. Aun-

que el tiempo está realmente detenido en la imagen, la 
fotografía no muestra sólo un instante, sólo el fragmento 
de tiempo correspondiente a un corte. Engloba toda una 
secuencia temporal.

Respecto a este uso de la cámara, John Berger afirma 
que “tanto la lente de la cámara como el ojo, debido a su 
sensibilidad a la luz, registran imágenes a una gran velo-
cidad y de forma inmediata al acontecimiento que tienen 
delante. Lo que, sin embargo, hace la cámara, y el ojo por 
sí mismo no puede hacer nunca, es fijar la apariencia del 
acontecimiento. Extrae la apariencia de éste del flujo de 
otras apariencias y lo conserva.”2

Tendríamos entonces, por seguir la analogía de Berger, 
un conjunto de “apariencias” conservadas o fijadas en la 
imagen, extraídas de un mismo movimiento, que se habría 
capturado en su totalidad en la fotografía. El tiempo reco-
gido no es al azar, no se trata de un intervalo cualquiera. La 
implicación temporal de la imagen corresponde al desarro-
llo completo de la acción, que se registra de principio a fin 
durante la exposición. Se captura el fragmento temporal de 
vida del acontecimiento.

Lo mismo pasa en las fotografías de autocines de Hiroshi 
Sugimoto. Eduardo Cadava, en su ensayo La imagen: un 
monstruo de tiempo, se pregunta acerca de estas cuestio-
nes: “¿Cómo, por ejemplo, debemos leer el tiempo que 
está sellado en las fotografías que constituyen la serie Cine 
al aire libre, de Hiroshi Sugimoto? Como es bien conocido, 
Sugimoto hizo estas fotografías exponiendo un pedazo de 
película a la luz de un proyector cinematográfico durante la 
duración de una película entera, con el resultado de que los 
personajes y las escenas de la película aparecen desdibuja-
dos y dejan tras de sí sólo una pantalla brillante en blanco 
cuyo vacío está en realidad lleno de luz y tiempo.”3

 

Fig.1. Nicéphore Niépce, Point de vue de la fenêtre du 
Gras, 1826.

Fig.2. Jacques Daguerre, Boulevard du Temple, 1839.
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La fotografía de Sugimoto contiene la película. Se ha 
estado gestando durante todo el visionado del film. Las es-
cenas le pertenecen, y el tiempo también. Con esta pieza, 
Sugimoto captura una película en su totalidad, llevándola 
así a la instantaneidad de una fotografía, comprimiendo su 
tiempo y desbaratándola del flujo de sus imágenes (fig.3).

Algo parecido lleva a cabo Michael Wesely con el nor-
mal fluir de la ciudad de Berlín. Durante dos años de expo-
sición, de 1997 a 1999, Wesely registró en su Potsdamer 
Platz (fig.4) las diferentes variaciones y construcciones de 
la vista desde su ventana, emergiendo como fantasmas 
las siluetas de edificios a medio construir (o que fueron 
demolidos), grúas, módulos prefabricados, depósitos de 
agua, etc.

La temporalidad de cada uno de los elementos reco-
gidos en el marco de la fotografía se superpone con las 
demás, tteniendo así un contraste entre las siluetas que 
no varían en la foto y las más transparentes, fugaces, 
efímeras, que no dejan ver apenas su forma. Con estas 

imágenes, superpone el tiempo y agrupa todos los frag-
mentos de realidad de diferentes temporalidades en una 
“instantánea”

2. Tiempo suspendido. Momentos efímeros.

“Temporalmente, en efecto, la imagen-acto fotográfico interrumpe, 
detiene, fija, inmoviliza, separa, despega la duración captando sólo un 
instante. (…) La foto aparece así, en el sentido fuerte, como una taja-
da, única y singular de espacio-tiempo, literalmente cortada en vivo.”4

La temporalidad más común en fotografía, la instantá-
nea, se presenta en muchas piezas capturando ese “mo-
mento decisivo”, como dirá Cartier-Bresson, aislando un 
fragmento único y rescatándolo del continuo flujo de apa-
riencias. Y son tanto el flujo como el fluir conceptos impor-
tantes para la noción de instantánea, ya que las analogías 
con fluidos en la teoría (y en la práctica) de la fotografía son 
constantes y relevantes.

Referenciando a Edgerton, sus famosas coronas de leche 
pasarían por ser el paradigma del tiempo detenido: una sal-
picadura que se inmoviliza para siempre, tornándose casi 
escultura; una gota inmóvil suspendida en el aire, desafian-
do a la gravedad y al tiempo; un impacto que no se termina 
de resolver, provocando la tensión de la mirada, la interrup-
ción del movimiento (fig.5). En las fotografías de Edgerton, 
podemos asistir al espectáculo de la muerte del instante, de 
su completa detención a manos de la cámara fotográfica, 
a la perversión de su naturaleza dinámica a favor de un 
destino completamente estático.

La revisión que lleva a cabo cincuenta años después Jeff 
Wall continúa en la misma línea, deteniendo el instante en 
una composición compleja pero aparentemente casual, es-
pontánea, en su pieza Milk, de 1984 (fig.6). El artista tiene 
una interesante reflexión al respecto de los fluidos en su 
libro Fotografía e inteligencia líquida: “En Milk, como en 
algunas de mis otras imágenes, una parte importante la 

Fig.3. t

Fig.4. Michael Wesely, Potsdamer Platz, 1997-1999.

Fig.5. Harold Edgerton, Milk drop, 1936.
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constituyen complicadas formas naturales. (…) La fotogra-
fía parece perfectamente adecuada para representar este 
tipo de movimiento o forma. Creo que esto se debe a que 
el carácter mecánico de la acción de abrir y cerrar el obtu-
rador –el substrato de instantaneidad que persiste en toda 
fotografía- es el tipo de movimiento concreto opuesto a, 
por ejemplo, el fluir de un líquido.”5

La reflexión es acertada al comparar la noción de instan-
taneidad y el movimiento de un líquido, donde este último 
hace gala de una continuidad temporal que resulta incom-
patible con el instante capturado. Y es esa problemática la 
que reproduce en su fotografía, donde el fluido es el único 
punto de tensión dentro de un marco perfecto, geométri-
co, equilibrado, estático. La explosión de leche rompe por 
completo la estructura de la imagen, sometiendo la mira-
da al acontecimiento incontrolable de “formas naturales”, 
que no podemos dejar de especular al mirar acerca de su 
incómodo movimiento potencial.

Siguiendo una misma línea de la suspensión del movi-
miento, la obra titulada Four Horsemen of the Apocalypse, 
de Michael Pfeiffer, nos sumerge en una serie de instantes 
congelados (fig.7). En ella aparecen jugadores de balonces-
to completamente aislados en la cancha. El deportista se 
queda completamente solo, inmovilizado en el aire en un 
escaso fragmento de tiempo, enfrentándose a la mirada de 
miles de personas. 

Su gesto, por tanto, se vuelve inútil en una situación 
vacía de toda referencia al partido. En cada corte de es-
pacio-tiempo de Pfeiffer, aísla al jugador para perpetuar el 
salto, condenándole a ejecutar su proeza durante toda la 
eternidad. La luz siempre cenital juega un papel muy im-
portante en las fotos, pues dramatiza la imagen y convierte 
la figura del jugador en la representación de una suerte de 
santo moderno, que parece elevarse en el aire y rozar la luz 
celestial con la punta de los dedos.

Como diría Dubois, “y precisamente de esto se trata en 
toda fotografía: cortar en lo vivo para perpetuar lo muer-
to. De un golpe de bisturí, decapitar el tiempo, seleccionar 
el instante y embalsamarlo bajo (sobre) vendas de película 
transparente, de plano y a la vista, a fin de conservarlo y 
preservarlo de su propia pérdida. Robarlo para poder guar-
darlo, y poder mostrarlo siempre (…). Y así, en cierto modo 
–y ese es el problema paradójico- salvarlo de la desaparición 
haciéndolo desaparecer.”6

Con Aliento sobre piano, Gabriel Orozco ha sec-
cionado el tiempo y ha obtenido sólo una tajada, en 
palabras de Dubois, del aquí y ahora de esa realidad. 
Haciendo de la temporalidad más efímera su tema princi-
pal, muestra el surco que deja el vaho sobre la superficie 
limpia y lisa de la tapa de un piano. 

En ese instante preciso, en que la mancha comienza a 
desaparecer, el artista pretende capturar su huella, ser más 
rápido que ella, llegar antes que su propia sombra. La su-
tilidad de la imagen, de ese momento tan frágil, contras-
ta con la voracidad con que el tiempo hará desaparecer 
el rastro, con una violencia que se encontrará totalmente 
fuera de campo y fuera de tiempo. Como diría Sergio 
Mah, “la noción de instante, aun siendo una de las 
primeras cualidades de lo ‘fotográfico’, no constituye 
una cualidad cerrada en la imagen (detenida y única), 
ya que se presta a prolongamientos y permanencias, 
sobre todo a partir de lo que se considera una posi-
bilidad extremadamente creativa, la proyección ima-
ginaria de la imagen. Por consiguiente, la fotografía 
nos sitúa frente a ese doble sentido: por una parte, 
suspende el movimiento, petrificando la realidad; por 
otra, demuestra que la inmovilidad es una relativa im-

Fig.6. Jeff Wall, Milk, 1984.

Fig.7. Paul Pfeiffer, Four Horsemen of the Apocalypse #6, 2001.
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posibilidad, puesto que el instante está vivo de tiempo y de 
movimiento; que el ojo y la mente experimentan siempre 
que los provoca la fijación.”7 

Con estas afirmaciones aprueba la recreación del tiempo 
y del movimiento de forma personal y subjetiva al contem-
plar ciertas fotografías, puesto que tales momentos son 
sólo producto de la imaginación, a la vez que admite que 
no por ello la imagen tenga que renunciar a su naturaleza 
de instantánea.

3. Antes y después. Intervalos ausentes.

Los intervalos temporales abren numerosas posibilidades 
a la imaginación y especulación sobre la imagen. Al tener 
una imagen de fin posterior a la de partida, se descarta 
cualquier posibilidad imaginada, ya que toda suposición de 
continuidad se ve contrastada con la realidad: el tiempo que 
transcurre en el intervalo entre ambas fotografías permane-
ce totalmente condicionado por su antes y su después. De 
esa manera, la segunda fotografía siempre nos estará confir-
mando la veracidad de la temporalidad contenida, probando 
que el camino entre ambas se ha llevado a cabo realmente, 
pues “la fotografía jamás miente: o mejor, puede mentir so-
bre el sentido de la cosa, siendo tendenciosa por naturaleza, 
pero jamás podrá mentir sobre su existencia.”8

Sobre la idea de reconstrucción del proceso versaría 
Authorization, de Michael Snow, una pieza en la que ve-
mos la reproducción al infinito de la fotografía (fig.9): el 
artista se sitúa delante de un espejo, en el que ha fijado 
un rectángulo de cinta adhesiva; se fotografía delante de 
él, capturando el rectángulo, y pega la foto en la esquina 
superior izquierda del mismo; acto seguido, repite la opera-
ción, capturando a su vez la primera fotografía y poniendo 
la segunda en el espejo, y así sucesivamente. Cuando tiene 
cuatro fotos pegadas, vuelve a fotografiarlo para obtener 
una quinta que encaja en el marco del espejo, y que incluye 
las otras cuatro con el rectángulo al completo.

Dubois dirá sobre la imagen que “las cinco polaroids nos 
restituyen la historia de la obra al mismo tiempo que la 
crean. Son a la vez el acto mismo y su memoria. Además, a 
través de la simple observación de las fotografías, el espec-
tador puede desmontar la fabricación de la obra (la recep-
ción constituye aquí la inversión exacta de la producción: 
reversibilidad de los propios procesos).”9

La fotografía está siendo utilizada como un registro del 
trabajo del artista: sigue sus pasos, atestigua la realización 
de la obra, y sirve como soporte final. Irremediablemente, 
la pieza está impregnada de tiempo, de todo el proceso 
llevado a cabo para su ejecución.

Fig.10. William Anastasi, Untitled (hands), 1967.

De una manera más sutil, William Anastasi nos invita 
a recrear el tiempo del registro en la pareja de fotografías 
Untitled (hands) (fig.10). En primer término, vemos foto-
grafiada una mano, que agarra un objeto invisible; en la 
imagen siguiente, podemos comprobar cómo la mano an-

Fig.8. Gabriel Orozco, Aliento sobre el piano, 1993.

Fig.9. Michael Snow, Authorization, 1969.



363

Francisco Miguel García Martínez
Fotografía y tiempo. La temporalidad contenida en la fotografía plástica a partir de los ‘90

teriormente registrada sujeta esta vez algo, una fotografía: 
la fotografía anterior. 

De modo que la mano en la segunda imagen la vemos 
en dos momentos diferentes: capturada en vivo en la foto, 
y en diferido al ser refotografiada. La segunda foto cerraría 
el intervalo de tiempo en que se crea la obra, y además 
abarcaría la temporalidad de la primera imagen. El registro 
de las imágenes contiene su propio recorrido temporal.

El intervalo más genuino lo podríamos ver en My hands 
are my heart, de Gabriel Orozco (fig.11). Esta pieza repre-
senta la temporalidad del antes y el después de la forma 
más clara y directa, y muestra dos momentos visiblemente 
definidos: el primero, un torso desnudo y unas manos a la 
altura del pecho que aprietan fuertemente un trozo de ba-
rro; el siguiente, las manos abiertas y en reposo, y su huella 
en la pieza de barro, liberada ahora de la presión.

Fig.11. Gabriel Orozco, My hands are my heart, 1991.

No podría ser más sencillo, y a la vez más acertado. Pri-
mero aprieta el barro, y luego lo libera, convirtiendo la pre-
sión en escultura. El intervalo de tiempo que comprende la 
fotografía es muy corto, y a la vez intenso. Casi podemos 
verle abrir las manos, llevar a cabo el movimiento sugerido 
en las fotografías, si pasamos la vista de una a otra.

La mayor parte de la obra de Nicolai Howalt también 
está abierta a la imaginación y las especulaciones. En la se-
rie Boxer, de 2003, podemos observar diferentes sujetos 
retratados antes y después de disputar un combate (fig.12). 
En sus rostros, en la primera fotografía, podemos ver orgu-
llo y ambición, y también miedo y nervios; en la segunda, el 
factor común es el sudor y la sangre.

El intervalo temporal esconde todo el combate, la violen-
cia de los golpes, y la tensión acumulada. Además, viendo 
la segunda imagen, no podemos saber si el modelo ha sali-
do victorioso o ha sido derrotado. Por lo tanto, cada pareja 
de fotos muestra una historia escondida que abre infinitas 
posibilidades a la imaginación, pero que no confirma nin-
guna de ellas, manteniendo su verdad, el acontecimiento 
real, oculto para siempre.

Fig.12. Nicolai Howalt, Boxer #19, 2003.

Conclusiones.

Valorando los resultados obtenidos, podemos observar 
rasgos temporales definidos y evidentes. Así, si analizamos 
los apartados, podemos establecer que:

en cuanto a la temporalidad contenida en la ima-
gen: hemos visto que en las imágenes fijas expues-
tas durante un largo período de tiempo podemos 
observar una temporalidad contenida en las fo-
tografías, un intervalo de tiempo que se adhiere 
a la imagen, que comprende todo un proceso de 
creación de la imagen, debido a su larga duración;

sobre la temporalidad detenida en la fotografía ins-
tantánea: observamos un momento único y efímero, 
donde el instante capturado no se podrá repetir ja-
más. De esta manera, la fotografía captura así ins-
tantes de vida pasados que han sido irrepetibles, que 
no tienen igual, para de una manera diferida volver-
los a revivir siempre que contemplemos la imagen;

acerca del intervalo temporal: la temporalidad de la 
acción será recreada de forma subjetiva al contemplar 
el estado inicial del suceso y compararlo con el estado 
final. El acontecimiento deviene imagen en movimien-
to, con pura especulación entre el antes y el después;

Por lo tanto, hemos visto aspectos temporales concretos 
tanto en el tiempo contenido, detenido e intervalo en la fo-
tografía, por lo que creemos acertado afirmar la existencia 
de dicha temporalidad dentro de la misma.
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RESUMEN

El espacio que vincula el arte con el campo de la salud y la educación encuentra la dificultad que proviene de su am-
plitud y transversalidad interdisciplinar. Entendemos que aquí la formación ha de contar con un espacio orientado al reto 
de la práctica artística, que permita poner la atención y la reflexión tanto en el proceso de creación como en el creador 
que la experimenta. 

La sensibilidad artística: el encuentro de uno mismo como creador a través de la práctica artística, pensamos que no 
es algo que deba darse por supuesto, sino que es una cualidad que hay que acompañar a desarrollar y explorar, siendo al 
mismo tiempo una condición inherente tanto a la profesión como a la identidad del Arteterapeuta. 

Defendemos la conveniencia de promover un aprendizaje desde el desarrollo de la sensibilidad y del pensamiento 
artístico, sustentado en la práctica artística como forma de integrar entre sí aprendizajes significativos: para lograr una 
comprensión teórica y práctica, que pertenece al marco del Arteterapia y de la mediación a través del arte, y que favorezca 
el desarrollo de nuevas vías de investigación. 

En 2001 se convocaron en la Facultad de Bellas Artes de la Universitat Politècnica de València las 1a Jornadas de Arte-
Terapia y Educación. La creación como proceso de transformación individual y colectiva, que supusieron un primer paso 
de reflexión dentro de este centro universitario sobre el Arte y la Terapia. Comenzó entonces una reflexión sobre el trabajo 
del artista en ese proceso y sobre la formación e investigación desde los profesionales en este campo. Hoy es una realidad 
la puesta en marcha de este binomio Arte y Arteterapia, en nuestra Universidad. 

Un Master en Arteterapia requiere una estructura metodológica que ofrezca una experiencia teórico-práctica y una ela-
boración que permita una aproximación desde diversos lugares: El lugar del artista, como profesional que aporta recursos 
técnicos y reflexiones teóricas que enriquecen los diversos campos interdisciplinares y aproximan al estudiante al proceso 
técnico y al proceso que subyace. Y como profesores e investigadores universitarios en arte, compartir nuestra experiencia 
artística, inquietudes, análisis y reflexiones sobre el proceso creativo. 
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Enseñar a dudar y a experimentar los procesos activos en la creación. Revisitar la historia del arte a través de los 
procesos de creación de grandes figuras artísticas y de las relaciones con el arte contemporáneo y profundizar en la 
percepción sensible y la emoción estética, son algunos de los objetivos de este Master que integra de forma crítica la 
técnica, y la proyecta en una evolución global, más allá de lo individual, para favorecer el encuentro con diferentes 
especialistas y la reflexión conjunta. El Arte como mediación y la Arteterapia entienden las posibilidades de inter-
vención en el mundo como un modo sutil de transición entre el yo y el otro. Sólo entonces el yo interior y el mundo 
exterior parecen suficientemente buenos, entonces el arte asume su carácter integrador. Es este tan sólo uno de los 
matices a reflexionar sobre los diálogos que se pueden establecer en la formación e investigación entre: el artista, 
la creación y el Arteterapia, además de su aplicación como profesionales cualificados y reconocidos por la FEAPA 
(Federación española de asociaciones profesionales de Arteterapia) en los diferentes ámbitos: social, educativo y de 
la salud. 

Los dos años de duración y el diálogo entre talleres técnicos y experienciales, nos diferencian de otros Masters de Ar-
teterapia y de la formación de Grado en Bellas Artes, al confrontar la importancia de acabar, de dar sentido a la obra, con 
los limites del tiempo y la resistencia de los materiales. Un nuevo punto de vista comprometido con el propio ser y desde 
una visión más consciente del intercambio que se produce. 

Por todo ello, este Master constituye una apuesta de futuro desde el Arte y el Arteterapia: interdisciplinareidad e inves-
tigación en la docencia universitaria.

ABSTRACT

The space that links art with the field of health and education find the difficulty that come from its breadth 
and interdisciplinary transversality. We understand that training here has to have a space facing the challenge of 
artistic practice, that would put its attention and reflection much in the process of creation as in the creator who 
experiences it.

The artistic sensibility, that is, the meeting of oneself as creator through artistic practice we think is not something to 
be taken for granted, but is a quality that must accompany to develop and explore, while also being a condition inherent 
much to the profession as to the identity of the art therapist.

We advocate the desirability of promoting learning from the development of sensibility and artistic thought, based 
on artistic practice as a way to integrate at the same time meaningful learning: to achieve a theoretical and practical 
understanding, which belong to the framework of Art Therapy and mediation through art. And that encourages the de-
velopment of new avenues of research.

In 2001 were held at the Faculty of Fine Arts at the Universitat Politècnica de València the 1st Conferences of Art-
Therapy and Education. The creation as a process of individual and collective transformation, which signaled the first step 
reflection within this university on the Art and Therapy. Then began a reflection on the artist’s work in the process and the 
training and research from the professionals in this field. Today is an actually the implementation of this binomial Art and 
Art Therapy, at our University under the auspices of the Faculty of Fine Arts.

A Master in Art Therapy requires a methodological framework that provides a theoretical and practical experience and 
preparation that allows an approach from various places: the place of the artist, as a professional who provides technical 
and theoretical resources that enrich the various interdisciplinary fields approach the student to the technical and the crea-
tive process behind. And as teachers and university researchers in art, share our artistic experience, our concerns, analysis 
and reflections on the creative process.

To teach to doubt and to experiment with and active processes in creation. Revisiting the history of art through the 
process of creating great artistic figures and relationships with contemporary art and deepen in the sensible perception 
and aesthetic emotion. These are some of the objectives of our Master: that integrates in critical way the technique 
and sheds it on a global evolution, beyond the individual, to encourage contact with different specialists and joint 
reflection. The art as artistic mediation and art therapy understands the possibilities of intervention in the world like a 
subtle transition between the self and the world. Only then the inner self and the outside world seem good enough, 
then art assumes its inclusiveness of both worlds. this Is just one of the nuances to reflect on the dialogues that can 
be set in training and research between: the artist, the creation and art therapy, as well as the applicability of qualified 
and recognized by the FEAPA (Spanish Federation of Associations art therapy professionals) in different areas: social, 
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I.INTRODUCCIÓN

(f.1) Pandora: la portadora de conciencia. Dibujo sobre 
papel. 2010. 

La cuestión del arte necesario, nos coloca en una línea 
de reflexión en la que se dan la mano el Arte y la necesidad 
del mismo. ¿Necesario para qué? ¿Para quién? ¿Dónde? 
¿Por qué? Y con ella sentimos que se abre una puerta para 
repensar los posibles lugares del Arte, más allá de los que 
habitualmente conocemos vinculados a la producción artís-
tica y a la creación de objetos estéticos y culturales: hacia 
la creación de profundos sentidos y significados humanos. 

Uno de esos lugares es el de la Arte Terapia y la Media-
ción Artística, que propone el propio proceso de creación 
como un espacio de reflexión, de introspección y de relación 
con uno mismo y con el mundo. El Arte y la Creación como 
una experiencia de comunicación que abre una posibilidad 
de transformación individual y colectiva. Algo, hoy más que 
nunca necesario. Desde esta mirada la propuesta artística 

entra de lleno al cambio cualitativo, proponiendo un marco 
conceptual de reflexión e investigación propio. Desde esta 
perspectiva nuestra comunicación es una aproximación al 
campo de investigación desde el Arte, a la Mediación Artís-
tica y el Arte Terapia.

Cuando en 2001, se convocaron en la Facultad de Bellas 
Artes de la Universitat Politècnica de València las 1ª Jorna-
das de Arte-Terapia y Educación. La creación como proceso 
de transformación individual y colectiva; se colocaron las 
bases para un proyecto de colaboración interdisciplinar, que 
supuso un primer paso sobre las formas de acercamiento 
entre el Arte y la Terapia, entendida esta como proceso vin-
culado al cuidado de la salud en su concepción más amplia: 
sea en la prevención y la mejora, el cuidado de las condicio-
nes sociales, educativas y comunitarias que la garantizan, 
y/o la recuperación de la misma cuando se ha perdido.

Hoy es una realidad este binomio Arte y Arte Terapia 
en la Universidad Politécnica y desde donde correspon-
de: la Facultad de Bellas Artes. Otorgando con ello “un 
lugar”, donde cobra sentido y necesidad el Master: Arte 
Terapia: aspectos educativos, sociales y terapéuticos del 
Arte, como experiencia de Creación Acompañada, que 
nos devuelve al reto y al compromiso de profundizar 
sobre el trabajo del artista en ese proceso, y sobre la 
formación e investigación desde los profesionales en 
este campo.

2. DESARROLLO

2.1.LA CUESTIÓN DE LA INTERDISCIPLINARIEDAD EN LA 
FORMACIÓN

Dentro de sus líneas de formación e investigación el Mas-
ter de Arte Terapia construye y profundiza, consolidando 

education and health.

The duration of the master, two years and dialogue between technical workshops and experiential workshops diffe-
rentiate us from other Masters of Art Therapy. The Final works of master are an opportunity for new fields of research in 
Art and Art Therapy. In training or graduate degree in Fine Arts, to confront the importance to finish, to make sense of 
the work, with the limits of time and the resistence of materials from a new point of view: perhaps more rigorous and 
committed to the self and from a more aware of the exchange that occurs.

It is for these reasons that this Master is a future investment from the Arts and Art Therapy: interdisciplinarity and 
research in university teaching.
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vías de integración y reflexión sobre cuestiones complejas.

Arte Terapia y Mediación Artística ocupan ese espa-
cio que vincula el Arte con el campo de la Salud, la 
Educación, el Ámbito Social; y ha de afrontar la dificul-
tad que proviene de su amplitud y transversalidad inter-
disciplinar. El discurso artístico y el proceso de creación 
aportan un registro de flexibilidad y coherencia, que 
desde  siempre ha estado relacionado  con los proce-
sos de aprendizaje, de búsqueda de salud, de cambios 
sociales y culturales o de dinámicas de trascendencia y 
desarrollo personal. Por todo ello se configura como ese 
espacio necesario de diálogo y de confluencia interdis-
ciplinar y transversal.

Con el desarrollo de la Arte Terapia y la Mediación Ar-
tística nos ubicamos  en un medio natural de las relacio-
nes, de la búsqueda de sentido, de la gestión de la co-
municación y del conocimiento humano; siendo necesario 
aprovechar esta oportunidad desde la docencia universita-
ria, para ir consolidando formas teóricas y metodológicas, 
que enmarquen y posibiliten una expansión cada vez mas 
coherente y estructurada de líneas de investigación desde 
esta disciplina.

Pasamos a compartir las reflexiones sobre ciertos aspec-
tos en relación a algunos de los ejes básicos:

a. El marco propio y el marco de relación 

Arte Terapia como disciplina, tiene una identidad 
propia, que hace referencia a la forma de desarrollar y 
acompañar esta dimensión de creación para que pue-
da ser terapéutica, que incluye junto a sus propias re-
ferencias, su carácter interdisciplinar y las variaciones 
propias del marco de aplicación. Una disciplina que se 
apoya en el análisis y reflexión sobre el proceso de crea-
ción, como proceso específico y personal, de vivencias 
e introspección, que favorecen la evolución y el cambio 
personal y/o social. Un proceso de creación que, a dife-
rencia de la practica artística, tiene la particularidad de 
desarrollarse en un marco relacional, un espacio de sos-
tén y receptividad que ayuda a crear vínculos, y permite 
la emergencia de la emoción y la capacidad creadora. 
Es por ello que Arte Terapia se define como un proceso 
de  creación acompañado. 

Entendemos que dentro de nuestra universidad, el 
Máster en Arte Terapia, en cuanto punto de confluen-
cia interdisciplinar requiera una estructura metodológica 
que ofrezca: una experiencia teórico-práctica y una ela-
boración, que permitan una aproximación desde  diver-
sos lugares: 

El artista como profesional: que aporta recursos 
técnicos y reflexiones teóricas, que enriquecen 
los diversos campos interdisciplinares y aproxi-

man al estudiante al proceso técnico y creativo 
que subyace. 

Los artistas como docentes: que asumimos no solo 
el reto de la técnica, sino también el de transmitir 
la sensibilidad artística y acompañar en el marco del 
aprendizaje las particulares inquietudes personales 
de todo proceso de creación. 

Los profesores como investigadores universitarios 
en arte: que enriquecen la formación con su expe-
riencia humana, con su trayectoria artística: bús-
quedas, análisis y reflexiones sobre el propio proce-
so creativo, enseñando a dudar y a experimentar los 
procesos activos en la creación. 

El lugar de la historia del arte: revisitándola a tra-
vés de los procesos de creación de las grandes 
figuras, que desde sus procesos de creación y sus 
obras, han hecho hincapié en el funcionamiento 
del inconsciente y del psiquismo. O bien a tra-
vés de las relaciones de las Vanguardias y el Arte 
Contemporáneo, con los creadores “outsiders” 
para profundizar en la percepción sensible y la 
emoción estética. 

Estos son algunos de los objetivos que integran de for-
ma crítica la técnica y la proyectan en una evolución global, 
más allá de lo individual, para favorecer el encuentro con 
diferentes especialistas para la reflexión, el aprendizaje y la 
investigación conjunta.

b. La cuestión de la sensibilidad y la práctica artística

Sobre la experiencia estética (…)
Nos ponemos en contacto con el mundo mediante el cuerpo. El 
impacto es tal, que nos anestesiamos. Conceptualizamos dema-
siado rápido, imponemos una explicación, una comprensión. Si 
tenemos que ponernos en contacto con el mundo, tenemos que 
hacer un esfuerzo de reconstrucción. Para poder hacerlo, para so-
meternos a una experiencia estética, debemos irnos a un museo, 
a un taller, a un concierto (…) Los intermediarios pueden ser los 
artistas. Reconocemos tan inmediatamente las cosas que no nos 
dejamos impresionar por ellas. Podemos ver, pero el momento es 
efímero y a su vez rico.
En el taller, la experiencia estética es un recorte, para sentir la presen-
cia del mundo de un modo sensible, como para poder disfrutarlo(…)1

Desde el Master de Arte Terapia nos planteamos que 
la sensibilidad artística es una cualidad que ha de desarro-
llarse y acompañarse, en especial desde un planteamiento 
profesional que constantemente la pone en juego y se apo-
ya en ella.

Defendemos la conveniencia de promover un aprendiza-
je desde el desarrollo de la sensibilidad y del pensamiento 
artístico, sustentado en la práctica como forma de integrar 
entre sí aprendizajes significativos: para lograr una com-
prensión teórica y experiencial, que pertenecen al marco 
del Arte Terapia y de la Mediación a través del Arte y, que 
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favorezcan el desarrollo de nuevas vías de investigación en 
este medio.

c. El proceso de creación artística como procedimiento de 
formación en Arte Terapia y Mediación  Artística

El Arte Terapia incorpora el proceso de creación a la 
esencia de su práctica. Del mismo modo que utiliza los 
materiales habituales del Arte Contemporáneo como 
instrumentos mediadores para la expresión. Estos pro-
cesos han sido analizados con frecuencia desde la teoría 
del arte o del psicoanálisis, desde la literatura o el cine. 
Comparte por tanto con otras disciplinas la reflexión so-
bre el proceso creador.

La memoria del proceso creador, es algo inherente al arte y a la te-
rapia, para tomar conciencia y dar sentido a la obra, desde la ima-
gen a la palabra, de la palabra a la imagen, en un diálogo continuo 
que abre la posibilidad de unidad y permeabilidad psíquica. (Coll, 
F.J. 2006: 151)

Entendemos los talleres técnicos como un lugar don-
de confrontar con los materiales y sus resistencias, las 
leyes y códigos propios de cada lenguaje. Donde el reto 
de crear se convierte asimismo en un lugar que favore-
ce la integración de contenidos, actitudes, y habilidades 
profesionales que pretendemos desarrollar a través de: 
la escucha de la materia y de los procesos, el silencio de 
la materia, el respeto a los códigos propios de los mate-
riales, el dialogo ante un “enemigo” que no lucha, que 
solo es, los desfases entre lo imaginado y lo posible, la 
paciencia, la fuerza, la determinación, la duda; situarse 
en el interfaz entre lo interior y lo público, o exponerse 
a través de la obra. 

Mientras el taller experiencial posibilita una apertura 
de horizontes, de miradas, de ideas, de posibilidades, 
de poner en juego la vivencia de la transferencia y el 
sentido con sus aplicaciones mediadoras y arteterapéu-
ticas de la intervención; poniendo palabras a todo el 
proceso. El taller técnico confronta al creador con la 
realidad de la obra, en un dialogo con la identidad de 
los materiales. 

La comunión entre talleres técnicos y talleres experien-
ciales consideramos que es pues uno de los ejes fundamen-
tales de la formación y de la investigación, ya que plantea 
la importancia del proceso de creación, que mas que al Arte 
corresponde a la persona, quien independientemente de 
sus destrezas se convierte en creador. 

d. Arte Terapia: proceso de creación acompañada

Arte Terapia se refiere a la creación acompañada, y por 
tanto a una dinámica de relación que ofrece un espacio 
de creación donde la subjetividad del ser humano pueda 
asomar, crecer y enraizarse. Por ello el acompañamiento al 
que nos estamos refiriendo a través del arte, es un acompa-
ñamiento ineludible a través de las emociones, se expliciten 

o no, quien acompaña debe entender, favorecer y cuidar a 
la persona que vive ese proceso. 

El Arte como Mediación y Arte Terapia entiende las posi-
bilidades de intervención en el mundo como un modo sutil 
de transición entre el yo y el otro. Sólo entonces el yo inte-
rior y el mundo exterior parecen suficientemente buenos: 
entonces el arte asume su carácter integrador de los dos 
mundos. Construir es hacer variar las perspectivas del suje-
to, ponerlas en juego. La pregunta no tiene que ver con lo 
que uno ve, sino que traduce el modo por el cual el sujeto 
ha sido tomado en la obra.                                                             

En palabras de Louis Bourgeois:

“My scupture allows me to re-experience the fear, to give it a physi-
cality (…) Sculpture allows me to re-experience the past, to see the 
past in its objetive, realística proportion.”2 (Bourgeois. L.2010:306)

En la clínica la obra permite pasar del espacio imagi-
nario al simbólico. Es este tan sólo uno de los matices 
a reflexionar sobre los diálogos que se pueden estable-
cer en la formación e investigación entre: el artista, la 
creación y el Arte Terapia, además de la aplicabilidad 
como profesionales cualificados y reconocidos por la 
FEAPA en los diferentes ámbitos: social, educativo y de 
la salud.

(f.2) Taller de Chistophe de Vareilles: El monstruo. 2007.
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2.2. INVESTIGACIÓN Y CAMPOS DE APLICACIÓN

Los distintos marcos, ámbitos, niveles de actuación y 
objetivos, requieren herramientas, propuestas y relaciones 
diferentes para alcanzar sus propósitos; de ahí que sea 
preciso articular encuadres diferenciales. El encuadre se va 
configurando en la conjunción de todos estos elementos, 
hasta llegar a uno específico o “setting”.

2.2.1. Función del encuadre 

El setting o encuadre cumple una función doble: es-
tructural y simbólica. La función estructural posibilita la 
contención y elaboración de ansiedades, tanto de las origi-
nadas por sentimientos, vividos como inadecuados, como 
las surgidas durante el proceso creativo.

La función simbólica da sentido a las transferencias que 
aparecen en la sesión y a las aportaciones inconscientes del 
usuario. 

El encuadrar o enmarcar dota de un marco de referen-
cia. Es un ubicador, contenedor de la sistemática, de las 
reglas de juego que garantizan, protegen y hacen posi-
ble el adecuado desarrollo de la sistemática. Supone un 
marco estable que permite que se desarrolle y evolucione 
una metodología, dotándola de una estructura coherente 

en función de los objetivos propuestos. Como conjunto de 
normas que ordenan la relación y permiten la construcción 
y desarrollo de un proyecto que es diferencial para acoger 
los distintos campos  de  aplicación y formas de interven-
ción. (Omenat, M, 2006)

2.2.2. Campos de aplicación

En función del encuadre, el marco será Psicosocial o Clínico y 
podremos situar distintas formas y ámbitos de aplicación.

El encuadre Psicosocial se distingue porque las interven-
ciones propuestas se ubican en términos de mejora de la 
salud, en sus aspectos bio-psico-social. Las intervenciones 
y proyectos propuestos suelen pertenecer a iniciativas del 
sistema social canalizado por instituciones, asociaciones o 
colectivos sociales. Sus objetivos son básicamente estruc-
turantes de cara a potenciar el mejor equilibrio, apoyando 
las mejores defensas y posibilidades de resolver dentro del 
ámbito: Educativo, Social y Cultural, o Sanitario.

En el último Congreso de la FEAPA (Madrid 2013), se 
presento un Programa de Investigación Intereuropeo desde 
la UCM y la UAM, Proyecto Ariadne3: auspiciado por orga-
nismos y asociaciones de la UE.4

Este programa pone de manifiesto la colaboración entre 
artistas y arteterapeutas en proyectos conjuntos de interven-
ción en el espacio psicosocial. Uno de los puntos de entrada 
que plantean son nuevas metodologías para poder evaluar 
las intervenciones. Utilizando fundamentalmente: la obser-
vación del participante, el diario de campo, el registro y las 
entrevistas semiestructuradas. Según Ariadne: participar en 
el arte facilita mejoras tanto en el nivel individual como so-
cial. Sin embargo, las teorías sobre cómo el arte puede mejo-
rar la adaptación no están sistematizadas, las metodologías 
raramente se evalúan con rigor científico y los programas 
desarrollados, no recogen los recursos. Si existen diferentes 
iniciativas pero suelen permanecer aisladas. 

2.2.3. El marco clínico 

Este se distingue por estar centrado en un proyecto de 
recuperación de la salud a través de una serie de meca-
nismos que incluyen un diagnostico y una metodología 
de intervención adecuada para ello. El Arte Terapia puede 
situarse junto a otras profesiones, como una herramienta 
terapéutica convergente a un proceso clínico, siendo una 
forma propia de proceso psicoterapéutico. Es decir de ac-
ceso al mundo interno y a sus significados canalizado por 
la creación artística, posibilitando la contención, expresión 
y exploración de emociones y ansiedades .

Entre sus objetivos: disminuir la sintomatología, ayudar a 
la desomatización, activar dinámicas anti-estrés, aumentar 
la capacidad de insight y de posición subjetiva, disminuir 
tendencias auto-agresivas, contextualizar la enfermedad 

(f.3) Taller de Arte Terapia con educadoras de infantil. CEIP 
Baladre. 2007
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NOTAS
1 Notas de la conferencia de Sara Paín. Abarán. Congreso de Arteterapia. Murcia. Abril 2005. 
2 Mi esculture me permite volver a experimentar el miedo, para darle un aspecto físico (...) La escultura me permite 

volver a vivir el pasado, de ver el pasado en su objetiva, realista proporción.(T.A)
3 Proyecto Ariadne: http://www.ariadne4art.eu/page/ariadne-project/
4 Partners: Elan Interculturel (FR)-Coordinador. Fundación Artemisszio (HU). Universidad Complutense de Madrid (ES). 

Osmosis-Centro para las Artes y la Educación Intercultural (GR). Artes Momentum (Reino Unido) Amanece TAN / TAN 
Danza Ltd. (Reino Unido).
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física y mental, mitigar la vivencia y repercusión de los pro-
cesos de duelo, y ayudar a transformar el sufrimiento para 
que el sujeto pase de ser sufridor de una patología a autor 
de una creación.

Una activación de la divergencia para reconstruir la 
representación en un soporte más estable, poniendo en 
juego en sujetos enfermos áreas más sanas para la cons-
trucción de la obra plástica, para volver a narrarse, para 
historizarse. “Cuando el psicótico no puede establecer un 
proceso dialéctico psicológico, transforma la presentación 
del sueño y por extensión del juego en alucinación”. (Od-
gen T.H, 1989:181)

Hacer memoria del proceso de creación en Arte Terapia 
supone retomar una escena vivida, sentida y pensada en el 
encuadre del taller, y a una búsqueda de sentido a través 
de la búsqueda de una imagen. La memoria del proceso 
permite poner palabras y ligar gestos, elecciones, dudas, 
peleas con el material, la angustia ante la hoja en blanco, 
ante el discurso no escrito.

Cultiva la creación como una forma de auto-terapia. Esta actitud an-
tiestética, es la que efectivamente acerca la creación a la libertad. 
Si la creación tiene un sentido, ese es únicamente el de liberarnos. 
Ninguna película (cuadro, poema) puede liberar al espectador si no 
procura un estado semejante al del autor. Todo lo demás no es más 
que una cuestión de subjetividad general. Piensa en la creación como 
una liberación permanente. (Svankmajer,J. 2012:114)

3. CONCLUSIONES

En definitiva el desafío del Arte y el Arte Terapia, consiste 
en una transformación: de la materia inerte en algo vivo 
que habla de nosotros. En Arte Terapia el proceso de crea-
ción es fundamental teniendo igual importancia el objeto 
creado como el proceso, así pues hemos tomando como re-
ferencia el proceso creador en el Arte para reconocer seme-
janzas y diferencias con el proceso creador en Arte Terapia.

La duración del Master, dos años, y el diálogo entre talle-
res técnicos y experienciales, nos diferencian de otros Mas-
ters de Arte Terapia y en la formación de Grado en Bellas 
Artes, al confrontar la importancia de acabar, de dar sen-
tido a la obra, con los limites del tiempo y la resistencia de 
los materiales desde un nuevo punto de vista: tal vez más 
riguroso y comprometido con el propio ser y desde una vi-
sión más consciente del intercambio que se produce. Es por 
todo ello que este Master constituye una apuesta de futuro 
desde el Arte y la Arte Terapia: Interdisciplinariedad, poner 
en relación modelos conceptuales, teoría, práctica e investi-
gación; crítica y reflexión  en la docencia universitaria. 

Desde la Cultura y las Artes: dejamos este espacio cons-
cientemente vacío, para que quede abierto a la riqueza ini-
gualable de su inmensidad.
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RESUMEN

El dominio de lo audiovisual en los últimos 60 años ha hecho posible que podamos pensar en un hábitat mediático que 
utiliza lo visual —y en especial lo audiovisual— como una forma universal de lenguaje en continua proyección, gracias 
sobretodo a las potencialidades intrínsecas del video y sus nuevas características en la era digital. Desde la aparición de la 
web 2.0, la imagen audiovisual a adquirido un mayor peso y autonomía frente a otras forma de comunicación basadas en 
el texto. “La nube” —como se ha dado en llamar genéricamente al gran servidor multimedia personalizado que es hoy 
internet— esta inundada de este tipo de imágenes en movimiento y sus narrativas deben de ser consideradas una parte 
esencial de la cultura y sociedad contemporánea. Favorecer, por tanto, la comunicación a través de lo audiovisual implica 
también plantear hasta que punto entendemos y dominamos su lenguaje. 

La mayor parte de la población mundial consume este tipo de mensajes audiovisuales, interactuando con ellos a tra-
vés de diversos soportes convirtiéndolos en objetos esenciales del día a día. En la actualidad, necesitamos del binomio 
imagen-video del mismo modo que en otro momento fue necesaria la relación palabra-texto para sentar las bases de las 
primeras sociedades. Pero ¿somos realmente capaces de dominar esta relación? ¿podemos emitir mensajes audiovisuales 
con el convencimiento de que conocemos su lenguaje? ¿construimos con claridad enunciados audiovisuales que puedan 
dar lugar a nuevas formas de pensamiento visual? ¿comprendemos todas las relaciones que suceden en la construcción 
de este tipo de narrativas? Lo cierto es que para la mayoría de la población el número de imágenes audiovisuales que se 
consumen es superando, y con creces, por las que se generan de una manera personal. Reconocer este desajuste nos 
obliga a plantear la necesidad de generar nuevas estrategias y dinámicas que avancen en el sentido de una verdadera alfa-
betización audiovisual desde la acción y creación audiovisual en el aula, —imprescindible en una era que se caracterizará 
por la influencia del pensamiento audiovisual sobre todos los aspectos de lo humano—.

Desde Kuleshov y Eisenstein, los conceptos sobre el montaje audiovisual han ido variando y conformando distintas 
teorías que han desencadenado otros tantos modos de entender la construcción narrativa del medio. Cuál es su origen y 
cómo pueden convocar, emocionar y establecer formas de pensamiento concreto, nos obliga a entender la nueva realidad 
audiovisual que en la actualidad inunda todos los ámbitos personales de la convivencia social, los núcleos familiares, las 

Profesor, Escuela Universitaria de Magisterio “La inmaculada” Centro adscrito a la Universidad de Granada, 

PALABRAS CLAVE: Videoarte, educación artística, creación artística, formación de profesores, a/r/ografia/
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relaciones académicas, la política, el ocio, la cultura, etc, y aunque seamos conscientes de su influencia, la mayoría de las 
personas continúan siendo ajenas a la manipulación que promueven estos enunciados. Del mismo modo, la mayoría de 
los estudiantes, como consumidores habituales de todo tipo de construcciones audiovisuales, también desconocen cómo 
se construyen —su montaje— y no perciben con claridad toda su estructura narrativa —su mensaje—, por lo tanto nos 
encontramos ante una población activa en la recepción audiovisual que no comprende todos los aspectos de los mensajes 
que recibe y que es pasiva en su producción. 

Esta comunicación presenta una experiencia educativa basada en la investigación-acción cooperativa dentro del ámbito 
de la formación universitaria que puede reconocerse como modelo a la hora de desarrollar nuevas metodologías para 
el aprendizaje en la sintaxis y semántica audiovisual y que apuesta por su tratamiento en el aula con el claro objetivo de 
promover y garantizar una alfabetización audiovisual real en los contextos educativos. El conjunto de experiencias, objeto 
de esta comunicación, pueden consultarse en la web creada para mostrar las conclusiones y procesos del proyecto “Soy: 
Sueño”:     http://veraiconoproduccion.wix.com/culturasdelovisual

ABSTRACT

The domain of the visual over the past 60 years has made it possible for us to think in a habitat that uses the visual me-
dia, especially audiovisual-as a universal form of continuous projection language, thanks largely to the intrinsic potential 
of the video and New features in the digital age. Since the advent of Web 2.0, audiovisual image gained more weight and 
autonomy from other forms of text-based communication. “The cloud”-as has been been called generically to great server 
personalized multimedia it is today internet-this flooded of this type of images in movement and its narratives should be 
considered an essential part of culture and contemporary society. Encourage therefore communication via audiovisual 
means also pose the extent to which we understand and master the language.

Most of the world’s population consumes this type of audiovisual messages, interacting with them through various me-
dia turning them into objects of everyday essential. Today, we need the binomial-video image just as it later was necessary 
word-text relationship to lay the foundation of the first societies. But are we really able to master this relationship? Can 
we issue audiovisual messages with conviction that we know their language? Stated clearly? Audiovisual build that may 
result in new forms of visual thinking? Do we understand all the relationships that occur in the construction of this type 
of narrative? The truth is that for most people the number of visual images is consumed overcoming, and by far, why are 
generated in a personal way. Recognizing this mismatch requires us to consider the need for new strategies and dynamics 
that move in the direction of true media literacy from the action and audiovisual classroom,-essential in an era that will be 
characterized by the influence of visual thinking on all aspects of humanity.

From Kuleshov and Eisenstein on the audiovisual concepts have changed and forming various theories that have triggered 
so many ways of understanding the narrative construction of the medium. What is its origin and how they can convene, excite 
and establish concrete thought forms, requires us to understand the new reality today audiovisual floods every personal spheres 
of social life, family units, academic relations, politics, leisure, culture, etc., and although we are aware of their influence, most 
people are still outside manipulation that promote these statements. Similarly, most of the students, as regular consumers of all 
kinds of visual constructions, also know how to build, assembly, and not clearly perceive its structure, its post-narrative, therefore 
we have a workforce in visual reception that includes all aspects of the messages you receive that is passive in its production.

This paper presents an educational experience based on the cooperative action research in the field of university educa-
tion that can be recognized as a model when developing new methodologies for learning visual syntax and semantics and 
committed to their treatment in the classroom with the clear objective of promoting and ensuring actual media literacy 
in educational contexts. The set of experiences, in this communication, are available on the website created to show the 
findings and processes of the project “I am: Dream”:   http://veraiconoproduccion.wix.com/culturasdelovisual
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INTRODUCCIÓN

Todo es comunicación y la vida prácticamente es audiovisual.

Lo audiovisual se caracteriza por una amplia permeabi-
lidad en cuanto a la adaptación de otros lenguajes. De he-
cho, no pertenece a un campo exclusivo de la experiencia 
comunicativa, sino que su desarrollo esta continuamente 
influido por una posición abierta hacia el intercambio con 
otras formas de comunicación. Podemos hablar de una cul-
tura audiovisual que describe multitud de contornos, os-
cilantes y transformadores de una sociedad y que además 
esta sujeta a innovaciones constantes, aunque la verdade-
ra cuestión de fondo es, como apuntaba Len Masterman 
(1993), generar una educación audiovisual que promueva 
una ciudadanía crítica en el consumo y creación de sus imá-
genes. 

Una de las características definitorias de la educación 
artística es su necesidad de  experimentación; no existen 
contenidos sin experiencia, no existe aprendizaje sin una re-
ferencia directa con la realidad. El arte se concibe como un 
hecho no sólo dirigido a la contemplación o a la reflexión 
intelectual, sino también como un acontecimiento capaz 
de generar experiencias. Este planteamiento basado en la 
experiencia como eje en torno al cual la obra es interpre-
tada nos ha ayudado a posicionarnos y generar un cono-
cimiento que tome como referencia la propia experiencia. 

Esta descripción de las estructuras esenciales de lo vivido y 
el conocimiento de sus significados supondrán el gran valor 
pedagógico de una teoría educativa que favorece nuevos 
enfoques de acción para la Educación Artística. En defini-
tiva, como explican Aguirre y Arriaga (2010), la experien-
cia se convierte en el catalizador del acto de comprensión 
de una obra de arte1 y la intervención artística sólo ten-
drá sentido si esta conecta al espectador con la obra. Es 
la interrelación entre la experiencia desarrollada y la nueva 
interacción la que generará nuevos significados y nuevas 
necesidades para el encuentro. del mismo modo ocurre si 
los actores principales de la escena educativa desarrollan su 
aprendizaje desde su propia implicación con la acción  artís-
tica, dicha intervención es la que promueve el encuentro y 
la construcción de significados fusionando aprendizaje con 
experiencia y los contenidos con las propuestas de interven-
ción. Este encuentro en otros campos puede darse a un ni-
vel estrictamente verbal, pero en el ámbito de la educación 
artística ha de consumarse desde la experiencia creadora.

DESARROLLO 

Desarrollar un programa formativo que trate con amplitud las 
distintas posibilidades de una didáctica audiovisual dentro de la 
enseñanza artística partiendo de la experimentación directa con 
el medio como el contexto más apropiado para su aprendizaje 
implica, como mínimo, hacer uso de una perspectiva que per-
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mita relacionar todas las visiones del proceso, multiplicar los va-
lores de las distintas indagaciones y generar un intercambio de 
los contenidos con objeto de diversificar las conexiones y permitir 
un aprendizaje a partir de cada una de las experiencias. Habla-
mos, por tanto, de una perspectiva a/r/tográfica (Berridge, 2007; 
Irwing, 2000, 2004 y 2008) que nos permite no solo entender el 
arte, sino además la mayoría de sus implicaciones socioeducati-
vas. De esta manera podemos reunir y conjugar las vocaciones 
del artista, investigador y educador, en un mismo estudio y multi-
plicar esta situación a todos los participantes que desarrollaron las 
distintas experiencias en torno al objeto de estudio: Culturas de lo 
visual en entornos educativos. (García Roldán, 2013)

Esta forma de investigación-acción implica traspasar los 
ámbitos educativos; el pensamiento y la acción para el ar-
tista-investigador-educador pueden estar integrados como 
si fuesen una obra de arte. El artista no sólo es investigador 
de su propio desarrollo estético es además el precursor e 
incitador de nuevos planteamientos e indagaciones en los 
ámbitos educativos, de manera que los tres agentes se ven 
influidos por un movimiento cíclico que los revoluciona y 
los intersticios dispuestos entre unos y otros, lejos de ser o 
estar vacíos, son los precursores de la energía de este mo-
vimiento constante. Estos nuevos espacios, que para otras 
metodologías de investigación implicadas en la formación 
no son más que espacios vacíos o lagunas intercontextua-
les, son desde esta óptica espacios generadores de nuevas 
indagaciones y preguntas, por lo que siempre ampliarán las 
propuestas de una investigación a/r/tográfica —en conti-
nua expansión—. Para R. Irwing los resultados que se des-
prende de la investigación a/r/tográfica2 deben de consi-
derarse en tanto son generadores de nuevos interrogantes 
para la investigación.

Dana Otero. Sleep Issues. 2013

Pero pasemos a otras cuestiones relacionadas con los 
procesos y procedimientos empleados en el conjunto de 
las experiencias aquí recogidas. La creación de archivos au-

diovisuales durante el proceso de aprendizaje audiovisual 
contribuyen, como forma de conocimiento, a reducir el 
riesgo de abandonar el compromiso con lo videográfico, 
objeto de nuestra intervención didáctica, y que nos hubiese 
situado en un escenario de incoherencia y de perdida de 
sentido. Hablamos en definitiva de concebir el videoarte 
no sólo como contenido sino como medio didáctico que 
sirva además de como práctica artística, como reflexión del 
propio proceso de aprendizaje artístico-audiovisual: cómo 
observamos, cómo producimos y cómo interpretamos las 
imágenes videográficas, al mismo tiempo que nos pregun-
tamos cómo somos observados y cuál es la mirada del otro.

Además valoramos como una estrategia y herramienta 
imprescindible la creación de un soporte web que nos per-
mite disponer en todo momento del material audiovisual 
generado en las experiencias para plantear nuevas formas 
de significado e interacciones con sus contenidos. La crea-
ción de esta web se plantea como una entorno de investi-
gación abierta que plantea en el plano visual, las preguntas 
iniciales y el trabajo experimental, así como el conjunto de 
los procesos y las conclusiones finales —en este caso for-
muladas por los registros del alumnado y las propuestas de 
creación elaboradas dentro de las directrices del programa 
formativo—.

Este programa formativo se desarrollará como un pro-
yecto de creación colectiva en el que el alumnado  mode-
lará tres experiencias en torno a la identidad para abordar 
un aprendizaje del lenguaje audiovisual que englobe todos 
sus aspectos como obra audiovisual independiente: el sin-
táctico —cómo se construye—, el semántico y conceptual 
—qué significados y qué mensajes intervienen— y los esté-
ticos —cómo se proyecta y desde que formato—. 

José Ángel Moreno Morillas. Sleep Issues. 2013 

Plantear un proyecto formativo en el que la indagación 
del alumnado se establezca a partir una trama discursiva 
que implique no solo el aprendizaje, sino además la crea-
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ción, nos obliga a dotar de significado poético cada una de 
las experiencias que se van a desarrollar en las sesiones de 
trabajo, de esta manera planteamos un contexto artístico 
donde afrontar las propuestas de creación. En este caso, se 
fue perfilando a lo largo del programa la temática de sueño 
como punto de partida y referencia constante de cada una 
las experiencias videográficas planteadas —I am / Dream, 
Yo soy /Sueño—.

Las preguntas iniciales —sleeep issues— se plantearon a 
través del retrato a/r/tográfico de cada participante —una 
intervención digital de su propia imagen a través de un 
texto que abordaría en su conjunto distintas percepciones 
sobre el sueño—. 

El grupo de video-experiencias basadas en la acción 
performática —A room to rest y Prologue to a dream— 
recogen el proceso de aprendizaje y además suponen 
una propuesta de videocreación colectiva en red como 
paso previo al tratamiento de la creación narrativa video-
gráfica. Esta forma de abordar los contenidos audiovi-
suales, como espacio de experimentación directa desde 
una perspectiva de trabajo que genera diversos conflictos 
ante la cámara, sugiere una ruptura con la habitual diná-
mica de aprendizajes dirigidos sobre el vídeo. Es habitual 
que el aprendizaje del vídeo se plantea como un entorno 
tecnificado en el que se presta más atención a las es-
tructuras profesionales del audiovisual que a los trata-
mientos mas significativos de la videocultura. La mayoría 
de los docentes que trabajan este lenguaje en el aula 
plantean sus programas formativos desde el tratamiento 
de los contenidos formales como un discurso lineal en el 
que la lógica es la sucesión de procesos no el ensamblaje 
de intereses. De esta manera, primero se propone una 
incursión en la historia de la imagen en movimiento, des-
pués una aproximación a los conceptos formales sobre 
la construcción de la imagen y su narrativa —encuadre, 
tratamiento fotográfico, creación del guión, preparación 
del story board, el set de grabación, guiones técnicos, la 
edición lineal, etc...— y por último, alguna práctica en la 
que los contenidos se diluyen porque se concede mayor 
importancia a lo técnico, que tampoco es abordados en 
toda su amplitud. Técnicas de animación como la stop 
motion o formatos de creación como el cortometraje su-
ponen la mayoría de las propuestas que nos encontra-
mos en el aula. Nuestro planteamiento se aleja de estos 
presupuestos formativos pretendiendo abordar no solo 
una formación técnica en el tratamiento de la imagen 
sino además abordar otras cuestiones relacionadas con 
la creación y narrativa audiovisual desde una dinámica 
de creación colectiva como estrategia fundamental para 
tratar cada unos de los procesos del audiovisual contem-
poráneo y desarrollar aprendizajes significativos en torno 
al medio.  

Paloma Palau. Prologue to a dream #4. 2013 

Cabría ahora preguntarse: cómo desvincularse de esta 
dinámica tradicional y lineal de formación audiovisual en el 
aula que además aleja las posiciones entre formador y alum-
nado y no permite una diversificación de los proyectos como 
preguntas de indagación y aprendizaje sino que mecaniza el 
proceso educativo y multiplica los tiempos no los procesos 
de enseñanza-aprendizaje. Nuestro programa se basa en una 
estructura pedagógica basada en vídeo-ensayo (García Rol-
dán, 2012: 239) que nos permite hacer uso de los registros 
audiovisuales espontáneos generados a partir de provoca-
ciones o expectativas, potenciando el interés y la indagación 
durante el proceso creativo, cuyo resultado no solo habrá de 
verse en la práctica audiovisual sino además en el nivel de 
concreción reflexiva de los discursos narrativos.

Ana Rita Silva. A room to rest. Room #17. 2013 

El punto de partida es considerar que no existen ni me-
dios ni procedimientos específicos para la construcción 
narrativo-audiovisual. Es precisamente la consideración 
biográfica del videoensayo la que permite incluir toda clase 
de experiencias personales, sueños y opiniones —a medio 
camino entre lo filosófico y artístico— para ensayarse a uno 
mismo, en el sentido de experimentarse o ejercitarse. El re-
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gistro videográfico como ensayo también permite que el 
autor se cuestione y asuma el medio como proceso para 
generar narrativas desde la imagen sin importarle el texto 
que las explique. Si bien es cierto que después estas imá-
genes pueden ser el punto de partida para abordar otras 
reflexiones o cuestiones verbales sobre el proceso, los inte-
reses que lo motivaron o cuestiones meramente biográficas 
que permiten un trabajo mayor con otras cuestiones sobre 
la identidad. El vídeo-ensayo, por tanto, es una pregunta 
permanente y el inicio de una indagación que hace uso del 
medio audiovisual como registro, reflexión autobiográfica y 
técnica de creación narrativa. Nos permite investigar sobre 
las correspondencias entre lo uno y lo otro, entre el pen-
samiento y la acción, entre la forma de las cosas y lo que 
estas nos narran.

Dámaris Pires Román. A room to rest. Room #22. 2013

La mirada subjetiva cuestiona el sentido de lo que ve-
mos y nos plantea los límites de la intención objetiva del 
espectador. De esta manera, el vídeo-ensayo es una forma 
de pensamiento que propone una mirada y un compromi-
so para permitirnos pensar a través de la imagen en movi-
miento. De esta manera, las creación de situaciones con-
cretas y la consideración de los espacios donde habrán de 
desarrollarse propondrán la interconexión y la generación 
de diferentes puntos de vista que ampliarán el sentido de lo 
visual. Las propuestas: A room to rest —macro-

narrativa generada a partir del un plano secuencia de 
más de una hora en la que cada uno de los participantes te-
nían plena libertad para hacer lo que quisiesen en una habi-
tación preparada para el descanso— y Prologue to a dream 
—retrato videográfico colectivo en el que se registran los 
últimos cinco minutos antes de conciliar el sueño— supo-
nen  dos ejemplos de video-indagación performativa que 
nos permite tomar una distancia con los aspecto técnicos 
del audiovisual implicando al alumnado en otras cuestio-
nes. Como apuntaba Vito Accoci cuando describía su tra-
bajo audiovisual; el video siempre esta a punto de serlo3. Y 
es que debemos de destacar también el aspecto performá-

tico de los registros. La estrategia de la vídeo-performance 
como obra-registro, en la que la cámara es la audiencia y el 
proceso físico de la creación artística es la propia obra, pro-
mueve una pugna entre los estados originales y su media-
ción final. Al situarnos ante prácticas artísticas que utilizan 
la acción y el registro videográfico simultáneamente, nos 
situamos ante un tratamiento de la imagen es su postpro-
ducción que permite una edición intuitiva, donde se mo-
dela y se transforma la realidad, no tanto una ficción —el 
registro más allá del encuadre es un territorio de veracidad 
que amplifica el sentido de lo que editamos. Al contra-
rio que el tratamiento de una imagen netamente ficcio-
nal que nos obliga a traducir la intencionalidad estética y 
narrativa que subvierte a la propia imagen. El alumnado 
se implica de otra manera con su propia imagen, con su 
movimiento, con su visión que ha podido rescatar a través 
del registro. Se amplifica, por tanto, las capacidades peda-
gógicas de la experiencia y las posibilidades didácticas de 
la interacción con las imágenes. Podemos hablar de una 
retroalimentación de los discursos que no necesariamen-
te ha de desarrollarse en el momento, aunque en todo 
caso si justifica la necesidad de generar un conocimiento, 
contrastándolo y exponiéndolo a un juicio externo lo que 
favorecerá la generación de respuestas, reflexiones parale-
las, citaciones, autorreferencias del autor a la misma obra, 
etc. En definitiva, los ciclos comunicativos que en el vídeo-
ensayo siempre permanecen abiertos.

Piedad Buchheister. Video-narrativa #5. 2013

Para finalizar, cabe destacar que el conjunto de las video-
narrativas creadas durante el desarrollo de este programa 
parten de la necesidad de reconstruir una realidad. Lo que 
vemos en la pantalla, aunque se trate de segmentos de rea-
lidad, sólo existe por el hecho de haber sido registrado pre-
viamente. Por este motivo encontraremos en los resultados 
una exploración de la identidad que hace uso de la disconti-
nuidad como construcción a través de rupturas o suspensio-
nes. En la video-experiencia A room to rest la continuidad es 
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fraccionada, mientras que en Prologue to a dream la discon-
tinuidad de la propia experiencia —cada uno realizo la suya 
en su entorno privado— es superada para generar un nuevo 
discurso con el conjunto de todas ellas. 

CONCLUSIONES

El conjunto de experiencias aquí reunidas manifiestan 
su interés por generar distintos aprendizajes en los que los 
protagonistas son los propios estudiantes. Todas las imáge-
nes, en particular las generadas desde el arte, son formas 
y concreciones iconográficas abiertas a múltiples interpre-
taciones, porque quienes las observan son un ser distinto 
en cada caso, con sus propias expectativas, conocimientos 
y motivaciones e incluso, siendo el mismo, cada encuen-
tro se revelará diferente. Es un hecho que el consumo de 
todo tipo de producciones audiovisuales entre los estudian-
tes –escolares y universitarios– es constante, pero en pocas 
ocasiones se plantea la posibilidad de generar sus propios 
mensajes y producciones en el entorno educativo.

Para nosotros esta claro: la acción docente ha de estar 
determinada por la experiencia como eje vertebrador del 
conocimiento, pues es en la interacción y el compromiso 
con otras formas de mirar donde se concretan las nuevas 
narrativas que reconstruyen, deconstruyendo, los nuevos 
contenidos del conocimiento. Estas historias no pueden 
ser desarrolladas sobre un texto repetitivo o dogmático, 
al contrario, han de ser realizadas tras el experimento con 
sus imágenes concretando nuevas formas de pensamiento 
como lo es el vídeo-ensayo. Estas nuevas narrativas, que 
sitúan en el centro al estudiante, son construcciones pro-
pias que se apropian de lo ajeno, modificando o dejando 

intactas sus imágenes, para conformar un nuevo universo 
iconográfico que demuestre la pervivencia de sus conteni-
dos y la consecución significativa —verdadero objetivo de 
la enseñanza artística—.

Nuestra comprensión, se construye a partir del diálo-
go y la discusión; a partir del contraste, la yuxtaposición 
y la hibridación de enunciados. La frontera entre el autor 
y el lector se diluye porque cada una de estas narraciones 
nos indica una vía de acceso a la realidad desde múltiples 
performatividades. En este sentido, consideramos especial-
mente desafortunados determinados repertorios docentes 
basados en la adquisición mecánica de habilidades y con-
ceptos, con escasa relevancia cognitiva y que además no 
están relacionados con la vida del alumno, y si lo está, es 
sólo artificialmente. 

Es necesario plantear nuevas propuestas docentes que 
se alejen de los tratamientos habituales sobre lo visual y 
audiovisual en el aula. Nosotros, al contrario que otros au-
tores, no consideramos que se requieran grandes esfuerzos 
didácticos para redirigir la mirada más allá del convencional 
consumo audiovisual. En todo caso, si es necesaria una vo-
luntad consciente y un compromiso en el establecimiento 
de una educación audiovisual constatable que implique 
tanto la programación de experiencias de creación audio-
visual, como la disposición de estrategia orientadas hacia 
una alfabetización audiovisual. Esta necesidad de generar 
programas específicos dedicados a lo audiovisual han de 
incluir en su diseño las potencialidades pedagógicas que 
ofrece el vídeo-ensayo para el aprendizaje audiovisual en 
cualquier contexto educativo

NOTAS

1 “La obra de arte puede ser vista no solo como portadora de un mensaje o como oportunidad para pensar, sino como el 
reflejo, materialización o condensación de una experiencia, entendiendo como experiencia el cúmulo de las circunstancias 
personales, culturales, etcétera, del artista que se concitan en la obra”. (Aguirre y Arriaga, 2010)

2 “[...] son evaluados por su capacidad para generar nuevas ideas productivas y evocativas, transformando no sólo los pa-
rámetros de la indagación científica, sino también la propia vida de todos los agentes implicados en el proceso”. (Irwing, 
2010)

3 “[...] me pongo frente a una cámara, la cámara apunta hacia mí, la cámara está – literalmente– disparándome, y todo 
este tiempo, yo puedo hacer lo que la cámara está haciendo, puedo estar apuntando hacia mí mismo [...] El medio apro-
piado es el vídeo: el vídeo como práctica —contrario al cine como una imagen terminada—, el vídeo como una imagen a 
punto de serlo, el vídeo como puntos, puntos separados a punto de unirse para ser —casi como un último recurso— como 
una imagen”. (Acconci, 1979)
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La experiencia plurifocal: subversiones para un proceder de lo urbano

Profesor Asociado, Universidad Politécnica de Madrid, Departamento de Ideación Gráfica Arquitectónica.

RESUMEN

Si el ámbito artístico ha contemplado la dimensión sonora del espacio urbano desde todos los enfoques de re-
lación imaginables; desde la perspectiva del urbanismo, el aspecto sonoro de la ciudad ha tomado un camino bien 
distinto. De forma extensiva, y en todas las escalas, el proceder arquitectónico se ha concentrado en combatir lo que 
ha considerado, indiscriminadamente, como contaminación acústica; aislando el espacio construido no sólo del soni-
do, al que llama ruido, sino de otros dominios de imaginación y diseño de su condición aural. Sin embargo, desde no 
hace mucho tiempo, empieza a suceder que ese cúmulo de experiencias sonoras, extraño a la arquitectura tal como 
la entendíamos tradicionalmente, comienza a percibirse como un posible margen de atracción para nuestra discipli-
na. Un terreno, nuevo tal vez para el arquitecto, pero abonado ya por propuestas de todo un siglo, bien contrastadas. 

De todas ellas, el concierto de campanas alumbrado por el compositor, instrumentista y musicólogo Llorenç Barber, es 
un caso digno de estudio, cuajado de enseñanzas útiles para el diseñador urbano. Un bagaje de propuestas y espacios, 
bien variados, que pueden contrastarse y objetivarse merced al material común que manejan: la campana; y a un lenguaje 
compositivo afinado con los años, más y más, a ese material y a la ciudad. Tomando como objeto de estudio este cuerpo 
de experiencias, este texto identifica ciertos efectos perceptuales, significativos, estéticos, e incluso políticos, relacionados 
con la recepción del fenómeno sonoro a escala urbana, analizando en paralelo las estrategias compositivas aplicadas en 
cada caso; revelándonos cómo la investigación de los conciertos plurifocales ilumina aspectos que, si bien han sido ina-
bordables por la práctica arquitectónica objetiva, se nos ofrecen a modo de subversivas anti-oportunidades, probadas y 
fructíferas, capaces de recuperar no sólo la conexión del ciudadano con la ciudad sin intermediarios profesionales, sino el 
mismo cuerpo social de una polis en estado amplificado. 

ABSTRACT

If the sound art has explored the urban space from all the imaginable points of view; the urban planning has looked to 
the sound aspect of the city in a different way. In all the scales, the architectural procedure has focused in fighting what 
has been considered, indiscriminately, acoustic pollution; isolating the built space not only from the sound (calling it noise), 

PALABRAS CLAVE: concierto de ciudad, Llorenç Barber, paisaje sonoro y diseño urbano.
KEYWORDS: city concert, Llorenç Barber, soundscape and urban design.
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Introducción

Los conciertos de campanas alumbrados por Llorenç 
Barber descubren la ciudad como espléndido instru-
mento. Movilizando un material sonoro absolutamente 
particular en cada caso, tanto en la cualidad como en 

el número y ubicación de los vasos participantes, estos 
diseños han puesto a prueba, hasta la fecha, más de dos-
cientas ciudades de todo el mundo; ciudades de aspecto 
visual generalmente conocido por sus habitantes, y sin 

but from other design fields of its aural condition. However, not a long time ago, all this bunch of sound experiences, 
strange for our traditional understanding of architecture, are being watched as attraction subject for our discipline: perhaps 
new for the architect, but full of productive and even intimidating suggestions in this last century. 

In between all of them, the city concert by the composer, performer and musicologist Llorenç Barber, is an outstanding 
example, full of useful learnings to the urban designer. A baggage of proposals in different spaces, that can be compared 
and put in objective terms due to the common material that they share: the bell; and to a language adjusted to the city 
over the years. Taken that body of experiences, this text tries to identify some functional and meaningful effects, perceptual 
ones, aesthetic or even political effects, involved in the sound reception on urban scale; discovering that the bell’s concert 
research enlightens aspects unmanageable by the objective architectural practice. These ones are offered to us as sub-
versive anti-opportunities able to recover not only the bond between the citizen and the city with no professional middle 
agents, but the sheer social body of a polis in amplified condition.

Figura 1: Ejemplo de glissando de ciudad. Dies Mirabilis 
(Valladolid 1991). Repiques encadenados desde las cam-
panas más graves (línea horizontal inferior de cada foco 
sonoro), a las más agudas (línea horizontal superior de 

cada foco sonoro), y viceversa.

Figura 2: Ejemplo de motivos fugados en el final de 
Salutatio Americae (Pla- sencia 1992). La escritura plantea 
inicialmente una conversación a dos entre la campana del 
reloj de la catedral (espadañas 6) y la mayorga, coreada 

por el resto de focos sonoros.
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embargo, en muchos casos, de aspecto aural probado 
por primera vez. 

En estas propuestas de sonoridad y espacialidad 
magnificadas, el ciudadano siente por contacto la ciu-
dad, escuchando a través de lo sólido en vibración, o en 
empática concordancia de cuerpo físico emisor (ciudad) 
con cuerpo físico receptor (ciudadano). En recíproca y 
constante interpelación la ciudad hace sonar, diríamos, 
toca al ciudadano; y el ciudadano interpreta, diríamos, 
toca o ejecuta estos diseños sonoros en la ciudad. Este 
aspecto transitivo de la escucha plurifocal pone de ma-
nifiesto, inevitablemente, ciertas cuestiones susceptibles 
de análisis para un diseñador de lo urbano. Nos propo-
nemos pues, desde la perspectiva del receptor, extraer 
aquellos aspectos que pudieran caer bajo el dominio de 
una imaginación arquitectónica o urbanística del sonido; 
tratando de dibujar un mapa de posibles oportunidades 
a disposición de un arquitecto interesado en el aspecto 

aural de la ciudad, concretamente en sus dimensiones 
perceptivas, sociales y aún políticas. 

Con esta finalidad plantearemos una espiral metodoló-
gica de niveles encadenados, a modo de muñecas rusas, 
o unos dentro de otros. Apuntaremos primero una psi-
cología perceptiva, atendiendo la escala del individuo, o 
los mecanismos y efectos comprometidos en la recepción; 
después una señalética, reclamando la dimensión signi-
ficativa del fenómeno sonoro en la ciudad; y finalmente 
una posible política, anotando la escala estética, poética, 
e incluso lúdica, que estos diseños ponen de relieve e in-
vitan a proyectar.

1. Una psicología perceptiva del espacio urbano

En la recepción del fenómeno plurifocal se observan 
distintos efectos perceptuales. Los mostraremos asocia-
dos a dos niveles de proximidad: más cercana, o sobre 
el cuerpo físico del oyente; y más lejana, o sobre éste 
en movimiento.

1.1 Efectos de inmersión

El lenguaje plurifocal acoge habitualmente el recur-
so compositivo del continuum tratando de envolver al 
oyente en una especie de denso manto de fértiles efec-
tos. Su conformación se aborda manipulando todas las 
variables disponibles: por un lado la ALTURA, explorando 
los rangos de frecuencias de las campanas intervenidas, 
de las más graves a las más agudas, y viceversa, ya sea en 
alternancia o bien en progresión ascendente y/o descen-
dente como en los glissandi de campanario o de ciudad 
(figura 1 y 11); por otro lado la DURACIÓN, mediante 
la superposición, sincrónica o desfasada, de células rít-
micas concretas, a modo de construcciones en canon o 

Figura 3: Ejemplo de crescendo de ciudad. Aurea Ca-
tena (Madrid 2007). Agregación gradual de toques en el 

tiempo hasta el tutti final.

Figura 4: Ejemplo de sonar a lo Cage, o toques de cada cam-
pana dise- minados en el tiempo a gusto del intérprete, junto con 
acordes de ciudad. ¡Santiago! (Santiago de Compostela 1999).
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fugadas (figura 2); o bien trabajando con la INTENSIDAD, 
añadiendo gradualmente campanas, e incluso toques en 
el tiempo, como en los crescendi de campanario o de 
ciudad (figura 3). Estas elaboraciones sónicas acometen 
a su vez todas las escalas disponibles: desde la campana, 
con la percusión puntual del vaso como en la lluvia dise-
minada del sonar a lo Cage (figura 4), o con el repique en 
sutil crescendo y diminuendo (figura 5); hasta la ciudad, 
ya sea de manera sucesiva, o simultáneamente en cada 
escala (campana, campanario, cuerpo edificado con va-
rias torres, y ciudad)1. 

Estas estrategias de continuum a escala de una ciudad 
entera, generan compactas nubes en incesante retroali-
mentación capaces de enmascarar los golpes percusivos de 
los vasos, conformando un difuso tono a modo de hum 
global u octava grave de cierta tónica urbana que queda 
flotando en el aire durante extensos minutos. En algunas 
ocasiones, recursos como los crescendi de ciudad han lle-
gado incluso a producir ilusiones acústicas en forma de tim-
bres fantasmagóricos, comparados con virtuales órganos 
eléctricos como ocurrió en Salzburgo (1997) o York (2000), 
con coros de personas en el caso de Nüremberg (2000), o 
incluso con trompetas, según se recuerda tras el concierto 
de Niza (2000)2. Dados los fértiles efectos obtenidos, estas 
estrategias de inmersión se han convertido en herramienta 
habitual del proceder compositivo de Barber, especialmen-
te en los finales y en extensión cada vez más dilatada a lo 
largo de los años.

1.2 Efectos acusmáticos

Efectos de este género se han vinculado a las campa-
nas desde antiguo, como en los toques de perdido que 
guiaban al extraviado en la niebla o la ventisca como un 

faro que se oye allí donde no se puede ver. Sin embargo, 
nuestro enfoque de esta escucha a ciegas no se estable-
ce en términos causales, o dirigido a identificar la fuente 
sónica; ni tampoco en términos señaléticos, o respecto a 
una posible decodificación semántica; sino más bien en 
relación a cómo la falta de visión puede activar una es-
cucha atenta a la misma aprehensión sensorial del fenó-
meno aural. Al hilo del planteamiento de Pierre Schaeffer, 
tratamos pues de atender a una escucha reducida dirigida 
a “las cualidades y formas propias del sonido como objeto 
de observación”3.

El diseño plurifocal posee, intrínsecamente, una condi-
ción acusmática de poderoso efecto. Junto con la imposi-
bilidad de ver todas las fuentes sónicas, y a sus intérpre-
tes, en muchas ocasiones el evento se celebra en horario 
nocturno, respondiendo así a una mejora cuantitativa en 
la recepción, como bien se demostró, entre otros, en el 
último concierto de Madrid (2007). A veces estas atmós-
feras desenfocadas son aderezadas con tenues velas dis-
puestas en soportales, repisas, tejados y balcones, a modo 
de dispositivos escenográficos. Esta reducción de la visión 
nítida, propuesta entre otros en el concierto de Murcia 
(1991), Orihuela (1992) o Vic (1998), activa en el oyente 
cazasonidos un estado de alerta, despierto y vigilante al 
fenómeno sonoro que se le presenta, liberándolo más que 
nunca de toda practicidad. 

1.3 Efectos de transición 

Existe otro ingrediente capaz de fijar la sensación au-
ral en el cuerpo del oyente: la repetición. La posibilidad 
de insistencia no sólo nos permite “separarnos gradual-
mente de la causa [del sonido], y precisar mejor sus ca-
racteres propios”, como nos dice Michel Chion4, sino re-
tenerlo y fijarlo en la memoria, según advierte Raymond 
Murray Schafer5. 

Por su parte, fijándonos en el instrumento de la cam-
pana, recordemos algunas configuraciones rítmicas en 
continua repetición en momentos de tránsito: el toque 
de agonía, acompañando el paso de la vida a la muerte 
y de ésta a la otra vida; el toque de ánimas, guiando a 
las almas del purgatorio al cielo; el de partos difíciles, 
señalando al neonato el camino hacia la vida; o en otros 
tránsitos menos dramáticos como el toque de fiesta, que 
media entre el tiempo cotidiano y el festivo; dibujando 
una especie de mapa sonoro de memorias individuales 
(nacimientos, bodas o defunciones) y colectivas (celebra-
ciones, accidentes o epidemias, incendios o tempesta-
des, guerras y liberaciones). 

Por otra parte, como bien probaron las experiencias 
minimal, la exposición a patrones sonoros insisten-
temente repetidos, como si de un mantra se tratara, 

Figura 5: Detalle de escritura de repiques, con indi-
cación precisa de dura- ciones y dinámicas. Diera Voces 

(Salamanca 2005).
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facilita la sincronización o armonización de los ritmos 
exógenos y endógenos, y de este modo el cambio en 
el estado físico, mental y emocional del oyente. El di-
seño plurifocal hereda conscientemente esta insistencia 
máxima de las músicas trance. A los recursos basados 
en la superposición de células rítmicas se suman arti-
culaciones a modo de bucles o anillos sonoros, acota-
dos con dobles barras para ser repetidos y repetidos en 
lapsos de duración variable (figura 2, 9 ó 10). Así, el 
lenguaje de Barber, cada vez más sintético en número 
de recursos y dilatado en la presencia de cada uno de 
ellos, acoge la repetición no sólo como instrumento de 
atención y retención de la experiencia aural, sino como 
herramienta de fértiles efectos en el estado, diríamos 
corporal, del ciudadano. 

1.4 Efectos espacio-temporales

Las cualidades morfológicas del tejido sonante, y el 
modo de interacción del oyente con el mismo, suman otros 
niveles espacio-temporales a tener en cuenta en nuestra 

aproximación a cómo el concierto plurifocal transforma la 
experiencia cotidiana de la ciudad.

1.4.1 Efectos de ubicuidad

Al aumentar o disminuir la velocidad del recorrido, se 
amplía o reduce la sensación de desplazamiento en el 
espacio, y con ella la misma experiencia de ese espacio. 
Siguiendo el discurso de Paul Virilio, el aumento de la ve-
locidad nos aleja del lugar específico. Desde la proximidad 
inmediata del ágora, hasta la proximidad electromagnéti-
ca de las actuales tecnologías tele, hemos perdido, poco a 
poco, la conciencia de movimiento, y con ésta, la posibi-
lidad de canalizar físicamente el espacio que transitamos, 
sintiéndonos más y más deslocalizados en un espacio-
mundo cada vez menos accesible para nuestro cuerpo6. 
Sin embargo, según viene a decirnos Kevin Lynch, esta 
conciencia de movimiento es en sí una oportunidad de 
diseño de aquellas cualidades de la forma urbana que “re-
fuerzan y desarrollan lo que un observador [en nuestro 
caso, diríamos, ciudadano-oyente] puede hacer para in-

Figura 6: Ejemplo de motivos melódicos basados en la 
melodía Montanyes del Canigó. Roorate (Barcelona 1995).

Figura 7: Ejemplo de motivo rítmico del toque esloveno 
Pritrkavanie. INSTABILIS CLamor (Ljubljana 1997).
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terpretar la dirección o la distancia o para sentir la forma 
en el movimiento mismo”7. 

La escritura plurifocal atiende los efectos espaciales en 
distinto modo: unas veces dibujando un mapa aéreo de la 
situación y potencia del material manipulado, organizando, 
aquí y allá, articulaciones sónicas semejantes, a veces casi 
sincrónicas, y otras a modo de juegos imitativos melódicos 
(figura 6) o rítmicos (figura 2 ó 7); otras veces mediante 
ráfagas, generalmente de repiques, que recorren la ciudad 
en escasos minutos, ya sea en zig-zag (de un lado a otro 
figura 8), o bien en aspa (de la periferia al centro figura 9), 
provocando en el oyente una nueva ilusión de movimiento, 
y con ella, de sentido espacial. 

A modo de racimos flotantes y en movimiento, de dis-
tinto peso y densidad, el concierto de ciudad hace tangible 
la fisicidad del tejido urbano, permitiendo al oyente hacer 

lectura de sus cualidades morfológicas, de sus hitos y jerar-
quías, de su traza, orden y estructura. Interpelado por la 
materia vibrante, el ciudadano teje, a cada paso, en cada 
elección de posicionamiento, redes de referencia y orien-
tación, de identificación y reconocimiento con el contexto 
sonante. Aún más, ya sea en escucha estática (dentro o 
fuera del conjunto sonante) o peripatética (en ruta hori-
zontal o incluso vertical), la ciudad se descubre con tantas 
escalas, límites o fronteras como accesos perceptivos hayan 
sido probados.

1.4.2 Efectos de temporalidad

La aceleración en el trayecto no sólo reduce el volumen 
del espacio atravesado, sino también el volumen del tiem-
po percibido, comprimiendo la secuencia pasado-presen-
te-futuro en un extraño presente continuo, de variados 
efectos en nuestra consciencia histórica y social. 

Figura 8: Ejemplo de Ráfaga de repiques, de cada foco 
sonoro, en zig-zag. O Roma Nobilis (Roma 1999).

Figura 9: Ejemplo de Ráfaga en aspa de la periferia 
al centro. O Roma Nobilis (Roma 1999). Seguidamente, 

anillo de acordes de ciudad.
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En este sentido, el concierto plurifocal se descubre 
nuevamente como instrumento capaz de expandir el vo-
lumen temporal de la ciudad y su comunidad, generando 
una atmósfera de espacios y tiempos distintos, e inclui-
dos entre sí: un tiempo interpretativo, el de hacer sonar 
cada una de las campanas, en especial las más pesadas; 
un tiempo de proyección y reflexión sonora, o de rever-
beración; un tiempo de recepción del paseante, tiempo 
casi espacial en relación con las trayectorias trazadas y el 
tamaño de la ciudad; y por último, un tiempo histórico 
o de memoria, que contiene latentes espacios y tiempos 
vividos en el pasado, superpuestos inevitablemente en 
cada experiencia urbana. 

La escritura de Barber se muestra especialmente 
atenta a este poder de evocación, acogiendo fuentes 
tradicionales de la memoria ciudadana. Cuando cuenta 
con conjuntos afinados de campanas, recurre a motivos 
melódicos como el tema folklórico tirolés del cuco escri-

to para Innsbruck (1993), o la popular melodía catalana 
Motanyes del Canigó (figura 6) en el caso de Barcelona 
(1995); en otras ocasiones, articula motivos rítmicos a 
modo de entramado base como en La Laguna (1990) 
con el esquema rítmico del tajaraste, en Heidelberg 
(1996) con la popular canción alemana Ich hab’ mein 
Herz, in Heidelberg verloren…, o en Ljubljana (1997) 
con las maneras de los toques eslovenos de danza (fi-
gura 7), entre otros. 

2. Una SEÑALÉTICA del espacio urbano

Como indiscutible instrumento de representación so-
cial, y de marcación temporal y espacial, el sonido de la 
campana (tanto religioso como civil), muestra un sen-
tido dual en la comunicación: por un lado centrífugo, 
tratando de alejar los fenómenos adversos naturales (en 
caso de tempestad o tormenta), y celestiales (contra los 

Figura 10: Ejemplo de acordes o clusters de ciudad, en 
intervalos tempo- rales acotados, a modo de anillo en re-
petición para el inicio de Glocken Konzert (Munich 1998).

Figura 11: Entradas escalonadas, desde las campanas 
más graves a las más agudas de cada foco, a modo de 

glissandi de campanario. Seguida- mente glissandi ascen-
dentes de voces. Festi Clamores (Madrid 2000).
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espíritus maléficos); por otro lado, centrípeto o de con-
vocación, llamando en situación de peligro, o bien a la 
oración, a la celebración, etc. 

Esta función de llamada es utilizada literalmente por 
Barber sobre todo en las introducciones de los conciertos 
de ciudad. Si bien los recursos empleados en la introduc-
ción, y su duración temporal, están en estrecha relación 
con la escala y la cualidad sónica del espacio intervenido, 
encontramos en los inicios dos planteamientos habitual-
mente utilizados: los diseños simultáneos que presen-
tan a la vez todo el material sonante, ya sea mediante 
grandes acordes o clusters de ciudad (figura 10), o bien 
mediante repiques en tutti; y los diseños graduales que 
encadenan escalonadamente las entradas de cada bron-
ce, o cada foco sonoro, generalmente de la periferia al 
centro (figura 11). 

Aparcando una posible dimensión gramatical, el 
planteamiento plurifocal no pretende una elaboración 
narrativa del discurso sonoro, sino más bien la transfor-
mación de un único cuerpo en vibración, de profunda 
unidad, mediante unidades sintagmáticas independien-
tes, yuxtapuestas o superpuestas, sin progresión dis-
cursiva en sus enlaces. Sin embargo, la escritura pluri-
focal acoge también señales sonoras a modo de citas, 
como el Happy Birthday de Londres (1996) o el ¡Madrid, 
Madrid, Madrid! del primer concierto en esta ciudad 
(1991). Aún más, en otras ocasiones la oportunidad se-
ñalética se materializa con las voces de los campaneros. 
Mediante megáfonos, y a lo muecín, los nidos sonoros 
cantan toda suerte de llamadas de la venta ambulante, 

glissandi ascendentes a modo de sirenas (figura 11 ó 
12), e incluso auténticos suspiros o exclamaciones cam-
paneras (figura 13). Regando de color el aire urbano, 
estos recursos permiten al oyente no sólo hacer lectura 
de su ubicación en el espacio, sino activar la memoria 
de aquel paisaje preindustrial de señales nítidas y reco-
nocibles en la distancia, que diría Schafer8.

3. Una POLÍTICA del espacio urbano

El diseño plurifocal abre, finalmente, nuevas oportuni-
dades de interacción sensible del ciudadano con la ciudad; 
una serie de sugerencias, diríamos políticas, susceptibles de 
extenderse a hábitos y dominios más cotidianos.

3.1 Una poética 

Sugiere para empezar una poética. Si en la escucha 
frontal de auditorio el oyente permanece en una po-
sición estática, el diseño plurifocal invita al ciudadano 
a construir ex novo una conducta receptiva que, lejos 
de ser recibida como en la sala de conciertos, ha de 
ser conquistada. En este sentido el ciudadano deviene 
interlocutor de una intención compositiva cuya resolu-
ción estética urge inevitablemente una colaboración, 
en este caso, corporal. Comprometiendo no sólo oídos, 
sino curiosidades, atenciones y esfuerzos, el concierto 
de campanas insta a rediseñar continuamente la estruc-
tura original de una materia volátil y engañosa en sí 
misma, tiñendo cada aprehensión sensible por la misma 
condición discontinua o fragmentada del sonido puesto 

Figura 12: Detalles de escritura para voces con megá-
fono. Meister. Gloc- ken. Singer. Stadt. Symphonie für 

Nürnberg (Nüremberg 2000). Izquierda: señales ambulan-
tes. Derecha: tubos soplados y glissandi ascendentes.

Figura 13: Detalle de escritura para exclamaciones de 
voces con megáfo- nos, insertas en el sonar a lo Cage 

regado de acordes de campanario en accelerando. Festi 
Clamores (Madrid 2000).



391

María Teresa García Sánchez
La experiencia plurifocal: subversiones para un proceder de lo urbano

en juego. Esta intrínseca inestabilidad de la experiencia 
plurifocal, incita la búsqueda de una clave u orden, pero 
sin orientación precisa; un movimiento de vaivén, o ló-
gica del laberinto de referencias entrelazadas; un con-
tinuo extravío y encuentro con un sonido difícilmente 
aprehensible. Con todo, el concierto de ciudad se ofre-
ce como obra abierta y en movimiento, como campo 
de posibilidad tanto para el oyente-intérprete en deam-
bulación urbana, como para el campanero-intérprete 
durante la ejecución de una partitura particularmente 
atenta a toda colaboración expresiva. 

3.2 Una lúdica

Más allá, la sugerencia del concierto plurifocal a la polis 
es una dimensión lúdica. Estas propuestas abren la ciudad a 
una experiencia dionisíaca, situacionista, generando un dis-
positivo escenográfico en el que dibujar los trazos de toda 
suerte de interpretaciones lúdico-creativas. El ciudadano es 
empujado de la posición a la disposición, o hacia un cierto 
estado de entrega infantil, de aventura y abandono, de ex-
hibición y peligro; haciéndose semejante a los otros no por 
su pertenencia a un determinado grupo social o partido, 
sino por compartir la realización de un fin sensible común 
a todos: el dar solución a los conflictos parciales que va 
encontrando a su paso. En esta infinidad de coreografías, el 
viandante establece una relación táctil con el resto de acto-
res sociales. Al cruzarse, mirarse, escucharse o rozarse, los 
valores sensibles del proceder sociológico, basados por de-
finición en el estar juntos, resultan también amplificados. A 
través del sonido, el concierto de ciudad materializa el cuer-
po social de una ciudadanía que, en anhelante búsqueda 
del acontecimiento extraordinario, se descubre finalmente 
en estado de fascinación litúrgica, de empática celebración. 

Conclusiones

Tratando de esclarecer cómo, al ser puesta en vibración, 
la ciudad es aprehendida, disfrutada y rememorada por el 
ciudadano en deambulación, este texto reclama para el ur-
banista o el arquitecto el diseño sonoro del espacio urbano, 

identificando, clasificando y analizando ciertos dominios 
de oportunidad a su disposición. A su vez, advierte la ne-
cesidad de un proceder global, atento no tanto a objetos 
concretos y aspectos parciales, sino a un pensamiento de la 
ciudad en su totalidad, desde el espacio urbano al ciudada-
no, y de éste a la comunidad. 

La metodología utilizada es en sí misma una aportación 
a destacar, articulada en escalas encadenadas y contenidas 
unas dentro de otras. El estudio desgrana las estrategias 
compositivas puestas en juego por Llorenç Barber, a modo 
de catálogo de recursos y efectos sonoros ordenados por 
niveles. Por un lado, efectos de inmersión, acusmáticos y de 
transición, señalan la atmósfera plurifocal como mediador 
para el alcance de una disposición perceptual inédita en la 
ciudad actual, diríamos incluida, o íntima y cercana, en la 
que el ser corporal es comprometido en su totalidad. Aún 
más, efectos de ubicuidad y temporalidad descubren el fe-
nómeno sonoro, a escala de una ciudad entera, como he-
rramienta para la localización, orientación, reconocimiento 
e identificación del ciudadano en la ciudad. Seguidamente, 
efectos funcionales y señaléticos, nos muestran la experien-
cia plurifocal como instrumento de integración ciudadana, 
facilitando un intenso sentido de pertenencia a un cuerpo 
social de coordenadas geográficas e históricas nuevamente 
significadas. Por último, aspectos poéticos e incluso lúdicos, 
descubren al ciudadano como único responsable de una 
experiencia estética absolutamente irrepetible, y a la ciudad 
sonante como contenedor situacional para el disfrute en 
cohesión sensible con el otro, o como habitación última del 
más profundo sentido ciudadano. 

Finalmente, la reflexión se dirige hacia lo casi indecible, 
hacia lo imposible de proyectar. Aspectos como el azar, la 
indeterminación, o incluso el peligro o el accidente, disuel-
ven todo intento de anticipar con precisión los aconteci-
mientos en la ciudad sonante. Y aún así, ¿cuándo el diseño 
arquitectónico de nuestras ciudades ha conseguido seme-
jantes efectos? ¿Cuándo el sentido de ciudad-ciudadano-
ciudadanía ha sido tan nítidamente desvelado en nuestra 
manera de proceder con lo urbano?
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RESUMEN

¿Por qué el silencio se ha convertido en un valor de suma importancia para el arte contemporáneo? ¿En 
qué medida el silencio constituye un recurso expresivo que se implica no sólo en el discurso sino también en la forma, 
aumentando las posibilidades de representación en el propio individuo y en el arte? El texto que se presenta a continuación 
busca un acercamiento que pretende esbozar una respuesta para estas preguntas, con el fin de mostrar que el alcance 
del silencio excede los límites que comúnmente se le asimilan y que, por lo tanto, desempeña un rol de suma importancia 
a nivel sociopolítico y cultural. Todo ello destacará las propiedades de expresión y representación de una noción 
que apenas ha sido considerada bajo las variables que aquí se plantean.

ABSTRACT: 

Why silence has become in a great value to contemporary art? To what extent silence constitutes an expressive resource 
which is implicated not only in the discourse but also in the form, thereby increasing the possibilities of representation in 
art? The present paper tries to outline an answer for these questions in order to show that silence can reach far further 
than the limits commonly associated with it. It therefore plays an extremely important role at sociopolitical and cultural 
levels. This highlights the validity of a notion that has scarcely ever been considered under the variables proposed here.

Introducción al silencio.

“¿Cómo pensar la nada? ¿Cómo pensar la nada sin po-
ner automáticamente algo alrededor de esa nada, lo cual 
produce un agujero, en el que rápidamente se va a poner 

algo, una práctica, una función, un destino, una mirada, 
una necesidad, una ausencia, un excedente…?”

¿Y si lo que afecta realmente no son aquellas cosas que 
están o que colocamos en torno al silencio, a ese agujero, 
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a esa nada, sino el camino que se seguimos para conectar 
con ese vacío, para in-formarlo? 

Para hablar en torno al silencio diremos que se trata de 
una noción de horizonte: porque el silencio es un proceso, 
un evento; un fenómeno del que participa la capacidad de 
vivencia proyectiva que define al ser humano. Debido a su 
carácter metafórico el silencio se nos presenta bajo muy 
distintas formas mostrándose en muchas ocasiones su pro-
funda ambivalencia al integrar en sí mismo conceptos que 
aparentemente se nos presentan contradictorios2. 

Tal y como señala Thomas Bruneau, el silencio comenzó 
a ser un tema de creciente interés en las ciencias humanas 
desde mediados de los años 70 en la cultura occidental3, 
momento en el cual comenzaba a conceptualizarse esta 
cuestión. El silencio se convirtió en motivo de expresión y 
representación sociocultural y comenzó a ser estudiado en 
esa década bajo la traza histórica de la Segunda Guerra 
Mundial, que impulsó su tratamiento. En esta corriente de 
reflexión dedicada al silencio confluyen autores tan dispares 
en sus enfoques como Raimon Panikkar, Bernard P. Dauen-
hauer, Elisabeth Nöelle-Neumann, Georges Steiner o Mu-
riel Saville-Troike. También artistas, que con algunas de sus 
propuestas se arrojan de lleno a la ambigüedad metafórica 
que acompaña al silencio y que hace de éste un recurso 
tan atractivo para el arte, como por ejemplo Bruce Nauman 
con su Concrete Tape Recorder (1968), Zen For Film (1964) 
de Nam June Paik, o John Cage, que no sólo participa de 
ello con su conocida pieza 4’33’’, sino que también lo hace 
a través de la indeterminación semántica y formal �funda-
mentos que guiaron el cuerpo de todo su trabajo.

El hecho de que se experimente una atracción mayor ha-
cia el tema del silencio en los años 70 no significa que este 
aspecto como materia no fuera tratado con anterioridad; lo 
que es significativo en ese sentido es el aumento de investi-
gadores, artistas, filósofos o escritores que profundizan en 
ello, y no menos importante, la frecuencia con la que éstos 
lo hacen. La necesidad de abundar en esta materia conti-
núa en aumento en los años 80, como bien señala Paolo 
Valesio4, y añadimos nosotros, sigue creciendo de los 90 en 
adelante5, pues a medida que aumentan los estudios sobre 
el silencio uno se vuelve más consciente de las limitaciones 
que se le imponen ante su pluralidad, su versatilidad: en 
definitiva, ante su complejidad.

Partimos asumiendo, en el presente texto, que el silen-
cio ocupa un lugar de capital importancia en el siglo XX y 
que su trascendencia se demuestra, en consecuencia, en 
las aportaciones que esta noción comporta en la represen-
tación artística actual. Antes de entrar en materia adelanta-
mos que los aspectos que conforman la noción de silencio 
en el contexto de la Primera y la Segunda Guerra Mundial 
atravesarán con afección la cultura contemporánea y que 

éstos, además, tienen por ende su correlato en la represen-
tación artística. 

En lo que sigue nuestro objetivo consistirá en reflexionar 
desde el terreno de la representación sobre los límites y los 
excesos en los que el fenómeno silencio se halla circunscri-
to, un campo pendiente de explorar en ese mar de reflexio-
nes a las que hemos aludido sobre el tema. Para ello inicia-
remos un recorrido, que arrancará de unos breves apuntes 
a los síntomas socioculturales que aparecen en relación 
al silencio debido al impacto de la Primera y la Segunda 
Guerra Mundial, para tratar después lo que suponen estas 
cuestiones en la comunicación de la experiencia y finalizar 
apuntando la presencia de este asunto en la actualidad con 
el fin de aproximarnos a las motivaciones y las estrategias 
que se basan en el recurso silencio en el contexto arte con-
temporáneo.

La presencia del silencio: mención de algunos sínto-
mas socioculturales.

La noción de silencio comprende una cadena cohesiva 
de palabras que se le vinculan por afección y además por 
oposición. Figuras del silencio como el vacío, el olvido y la 
ausencia, ya comenzaban a pronunciarse como resultado 
de un mundo arrasado por la guerra, en La marcha de Ra-
detzky publicada por primera vez en 1932 el escritor Jose-
ph Roth, que sirvió al ejército austríaco durante la Primera 
Guerra Mundial, apunta lo siguiente: “En aquel entonces, 
antes de la Gran Guerra, […] no era aún indiferente que 
alguien muriera o viviera. No se encontraba fácilmente un 
sustituto para el que desaparecía del mundo de los vivos, 
ni se olvidaba al muerto para ocupar su lugar, sino que du-
rante mucho tiempo se hacía notar el vacío por él dejado, y 
tanto los inmediatos como los lejanos testigos de su muer-
te, enmudecían al advertirlo. Cuando las llamas destruían 
cualquier edificio de cualquier calle de la ciudad, el solar 
permanecía vacío durante largo tiempo, con las ruinas en-
negrecidas y las cenizas intactas. Pues los albañiles trabaja-
ban lentamente y con mesura, y los más próximos vecinos, 
tanto como los transeúntes, al ver las ruinas recordaban 
el aspecto y los detalles de las desaparecidas paredes. […] 
Todo cuanto crecía necesitaba mucho tiempo para termi-
narse; todo cuanto desaparecía necesitaba mucho tiempo 
para ser olvidado. Cuando una vez había existido, dejaba 
siempre rastros de su presencia, y se vivía de recuerdos, de 
la misma manera que en los tiempos actuales se vive de la 
facultad de olvidar”6. Dos perspectivas diferentes se acu-
mulan aquí, en palabras de Eric María Remarque: “con el 
tiempo nos hemos acostumbrado a otras muchas cosas”7, 
para Lyotard, tal y como señala en Lo inhumano: “el de-
sarrollo impone ganar tiempo. Ir rápidamente es olvidar 
rápidamente”8. 
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En la época de la Ilustración el ideal de la sociedad se 
basaba en su mejoría a partir de la cultura, es decir, que el 
cultivo tanto de los sentimientos como del intelecto pro-
porcionaban al individuo una conducta racional y equilibra-
da que repercutía beneficiosamente en la sociedad, por lo 
tanto el mal y la crueldad no eran otra cosa que producto 
de la ignorancia. Esta creencia, que atravesó toda la cultura 
occidental se verá denegada a la luz de los acontecimientos 
del siglo XX, que es cuando se produce la ruptura con el 
ideal cultural ilustrado y se descubre que la dialéctica cul-
tura/sociedad es mucho más compleja, de hecho, la crisis 
de valores que se da a causa de la inhumanidad política 
del siglo XX sacude afectivamente a una sociedad abatida 
por los acontecimientos a los que se vio sometida en el 
contexto de la Primera y la Segunda Guerra Mundial, par-
ticularmente en el de la Europa del III Reich (1933-1945). 
Es en ese exceso afectivo donde aparece perfectamente 
perfilada la figura del silencio que se impone como límite a 
todo aquello que las personas son incapaces de gestionar 
y expresar, como Bruneau señala “el silencio es el lenguaje 
de las más intensas emociones”9. 

La dificultad en el representarse que manifiestan la insu-
ficiencia de los lenguajes, ya sean visuales o sonoros, en su 
expresión plástica, escrita o hablada, es síntoma de la crisis 
de valores de toda una época. El 14 de septiembre de 1914 
Franz Marc escribió así en una carta que redactó para su mujer 
desde las trincheras: “Las batallas, las heridas, los movimientos 
tienen una mística tal, un efecto irreal, como si significaran 
algo diferente de lo que sus nombres significan, todo queda 
simplemente codificado en un terrible silencio o mis oídos son 
sordos, ensordecidos por el ruido incluso ahora, para sondear 
los verdaderos lenguajes de estas cosas”10. Y también Henry 
James, en una entrevista para en New York Times en marzo 
de 1915, continúa con esa reflexión sobre el lenguaje y la pa-
labra a la que apuntaba el pintor alemán: “la guerra ha ago-
tado las palabras, éstas se han debilitado, se han deteriorado 
como los neumáticos de un coche”11. Si para Franz Marc las 
palabras ya no se corresponden con la realidad que nombran 
y están llenas de un silencio que las significa débiles ante las 
circunstancias, para Henry James se presentan desgastadas y 
consumidas por la batalla. El lenguaje constituye una actividad 
simbólica que contribuye a pensar el mundo y a hacerlo inte-
ligible, el campo de acción de esta actividad “reside en el uso 
apropiado de la lengua: el mundo se descubre a través del len-
guaje que lo nombra”12; sin embargo, esto no supone que el 
silencio de la palabra o la palabra silenciada se contrapongan 
a la expresión misma, lo que demuestra es que existen entre 
silencio y palabra regímenes de representación que se mani-
fiestan de modo diferente, y en los cuales penetra el mundo 
de la expresión artística.

En definitiva: “la guerra exigía una nueva estética”13, 
cambió las viejas formas de representación. En 1917, el 

filósofo e historiador alemán Oswald Spengles publicó La 
decadencia de Occidente, en el prefacio al mismo afirmaba: 
“esta guerra misma era uno de los supuestos necesarios 
para que se llegasen a determinar los rasgos definitivos de 
la nueva imagen del mundo”14. También el historiador bri-
tánico Albert J. Toynbee dijo de sí mismo “mi mente toda-
vía era maleable cuando, en 1914, la historia tomó a mi 
generación por el cuello…”15. La concreción de los campos 
de batalla se había convertido en el interior de muchos en 
algo mucho más abstracto debido a la exposición constante 
de la incertidumbre entre la vida y la muerte. Con los solda-
dos escondidos en bunkers restringiendo sus movimientos 
por miedo a estar expuestos se mostraban unos campos 
de batalla que parecían estar vacíos, “una generación […] 
se encontró al aire libre, indefensa, en un paisaje en el que 
todo, menos las nubes había cambiado, y en cuyo centro, 
en un campo de fuerza de explosiones y corrientes destruc-
toras, estaba el mínimo, quebradizo cuerpo humano”16. 

Un hecho traumático se vive en el presente como algo 
confuso, ininteligible. Una vez que el suceso ha tenido lu-
gar queda la aprehensión del mismo, para ello se sitúa ese 
pasado en perspectiva, proyectándose. Esta proyección en 
el tiempo es similar a la proyección perspectiva espacial: la 
suma de los elementos en el espacio nos permite imaginar 
un horizonte, se suman los cuerpos y los intervalos que se 
forman entre ellos por el espacio vacío, la relación entre los 
elementos y su unidad la perfila el punto de vista. Las expe-
riencias traumáticas que sufrieron aquellos que participaron 
de la guerra se transmitían a través de sus síntomas, se al-
macenaban en el cuerpo sin que la mente fuera capaz de 
gestionar esas presencias y como la conciencia comprensiva 
elude estas formaciones y no resultan directamente accesi-
bles a la expresión, constituyen un fallo de representación; 
por ello, sus significados, en muchas ocasiones se constru-
yen retroactivamente. 

Habitando el silencio: sobre lo comunicable de la ex-
periencia.

Al comienzo del presente texto presentábamos el silen-
cio como una noción de horizonte debido a su carácter me-
tafórico, y añadíamos con posterioridad que en ese terreno 
se comprenden otras palabras que comúnmente se le aso-
cian. Decíamos también que el silencio presenta una pro-
funda ambivalencia, que se nos presenta mediando entre 
cuestiones aparentemente antagónicas, y ahora añadimos 
que es precisamente ese trayecto que el silencio acciona y 
representa entre lo uno y lo otro lo que nos lleva a entender 
esta noción como un intervalo. Un ejemplo que ilustrará 
mejor esta fórmula abstracta lo encontramos en el naci-
miento del fotomontaje donde se demuestra la estrecha 
interacción que existe entre el aislamiento y la expresión, 
de hecho, durante los dos primeros años de la Gran Guerra, 
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la determinación alemana a refrenar el poder de la representa-
ción sobre todo en la fotografía y en el cinetrajo consigo otras 
estrategias de expresión con el fin de sacar a la luz y comunicar 
los hechos que estaban teniendo lugar.  El fotomontaje debe 
su origen al contexto de la guerra y la censura que se dieron 
entonces, así lo describe el propio Heartfield: “las condiciones 
de censura no permitían enviar (en forma de carta) a la patria 
las verdades o las ideas contrarias a la guerra. Los soldados del 
frente recurrieron a todas las posibles astucias para informar a 
sus familiares en la patria; los medios de que disponían eran 
muy exiguos: periódicos ilustrados del frente y folletos. Enton-
ces utilizaron los siguientes medios: pegaban fotografías para 
representar, por ejemplo, algo así como héroes, caídos por la 
patria, con la ayuda de alguna imagen del periódico, que mos-
trase la vida parasitaria de la clase dominante. Dos o tres frases 
adecuadas completaban la imagen. En sí mismas, las palabras 
no eran censurables. Las fotos eran material de los periódicos 
oficiales. Y, como la censura no tenía tiempo para imaginar que 
el conjunto es más y puede significar más que la suma de sus 
partes, los soldados podían enviar impunemente a casa esas 
obras pegadas, collages”17.

La expresión artística en todas sus formas se vio constreñida, 
por un lado a causa de las prohibiciones; y por otro, a conse-
cuencia de los extremos de la guerra, que la hicieron sentirse 
impotente a la hora de mostrar las vivencias tal y como fueron 
experimentadas. Debido a lo indescriptible de todo ese horror, 
a su inmediata inefabilidad, el arte rechaza la mera posibilidad 
de un equivalente lingüístico. Si el lenguaje ya estaba en en-
tredicho, el arte, que ya había puesto en jaque su propio len-
guaje, tomará a éste como elemento discursivo y mientras la 
expresión poética de la literatura se ve constreñida por el simple 
hecho de tener que usar el lenguaje común como vehículo de 
comunicación, las artes plásticas encuentran su estímulo en esta 
dolencia. La destrucción que implicó la guerra a todos los nive-
les y la presión de las circunstancias, desencadenarían una serie 
de preocupaciones y de recursos estéticos que fueron producto 
directo de las condiciones culturales que rodearon al impacto de 
la Primera y la Segunda Guerra Mundial. Transmitir lo percibido, 
lo sentido, lo sufrido exigía una elaboración profunda por parte 
de quienes tuvieron experiencia de un modo u otro, un desafío 
a la expresión producto de la destrucción que sitúa al silencio de 
lleno en el terreno de la creación.

Según Teresa Guardans el ámbito de la experiencia es in-
efable por naturaleza siendo su conexión con el conocimiento 
coincidiendo en esto con Maillard necesaria. El conocimiento 
supone la creación de mundos con sentido, lo que conlleva ex-
presión, en este terreno, “el artista con-figura: le otorga figu-
ra a los elementos dispersos, forma totalidades significativas, 
y aquello que la obra significa, es decir, aquello de lo que es 
signo es la propia actividad del individuo, actividad en la que él 
ha ido constituyéndose a sí mismo en/con la elaboración de los 
elementos que han incidido en él”18.

Chantal Maillard afirma que una experiencia se tiene cuan-
do hemos elaborado una traducción de lo sucedido, cuando 
hemos logrado convertir esa experiencia en contenido para la 
conciencia. Vivimos muchas experiencias pero sólo las hacemos 
nuestras, las tenemos, cuando las asimilamos. Asimilar una ex-
periencia implica comprensión y reflexión ya que cuando tradu-
cimos una vivencia nos traducimos a nosotros mismos también, 
y se produce en nosotros un aumento pues estamos integrando 
nuevos elementos que nos ayudan a ponderar otras circunstan-
cias. Si en el lenguaje de la poesía habita el silencio como un 
vacío que relaciona, si asumimos que la experiencia es inefable 
por naturaleza “sea ésta de intensidad mayor o menor”, y aña-
dimos a esto que esa experiencia está necesariamente conecta-
da al conocimiento, diremos entonces que el arte es experiencia 
de conocimiento y que ese proceso estético tiene sus propios 
recursos y claves de significado. Dentro y fuera de los problemas 
que el lenguaje pudiera tener o de las circunstancias que hayan 
de precipitarse sobre él, el silencio “siendo como es parte del 
propio lenguaje” participa de ello y se revuelve dándose a cono-
cer a través de la in-formación que converge en su multiplicidad 
expresiva. 

Consolidación del silencio: exceso y límite en el represen-
tarse.

¿De qué modo llevar a cabo una cobertura estética en un 
desierto de valores como el que se presenta en los periodos de 
posguerra? Como ya se ha señalado, una de las causas de la 
desconfianza en el lenguaje se deriva de su falta de precisión, de 
ajuste al hecho, a la realidad y a la experiencia: si en el anterior 
apartado hemos visto cómo los lenguajes se ven aquejados por 
un desbordamiento emocional en esta última parte hablaremos 
del excederse del propio lenguaje, y continuaremos tratando el 
relación existente entre silencio, el arte y la creación de sentido 
que juntos proporcionan.

Volviendo la mirada al pasado y al modo en que Nietzsche lo 
transmitió en Sobre verdad y mentira en sentido extramoral, po-
demos empezar por señalar la convención a la que se ve someti-
da la realidad al representarse a través de los conceptos, que no 
hacen más que reducirla con el fin, paradójico, de poder trans-
mitirla. A propósito de ello cabe citar a Hofmannsthal, que unos 
30 años después del escrito de Nietzsche dice así en la Carta de 
Lord Chandos: “Mi espíritu me obligaba a ver con siniestra cer-
canía cualquier cosa que surgiese en una conversación; como 
una vez, que había visto a través de una lente de aumento un 
trozo de piel de mi dedo meñique, que parecía una llanura lle-
na de surcos y hoyos: iguales eran para mí los hombres y sus 
acciones. Ya no lograba captarlos con la imagen simplificadora 
de la costumbre. Todo se descomponía en partes, y cada parte 
en otras partes, y nada se dejaba ya abarcar con un concepto. 
Las palabras, una a una, flotaban hacia mí; corrían como ojos, 
fijos en mí, que yo, a mi vez, debía mirar con atención: eran 
remolinos, que dan vértigo al mirar, giran irresistiblemente, van 
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a parar al vacío”19. Lo que paraliza en este caso al personaje 
de Hofmannsthal es la enorme capacidad que el lenguaje tiene 
para otorgar sentido, su pluralidad; que por otra parte parece 
contraponerse a la insuficiencia que el lenguaje demuestra para 
dar cuenta del trauma; no obstante, en ambos casos esta pa-
rálisis, esta desembocadura en el silencio, viene motivada por 
un exceso en los acontecimientos que hacen visibles los límites 
a los que se enfrentan la razón y la emoción. En lo referente a 
los lenguajes artísticos, el campo se amplía, la capacidad del 
silencio para generar sentido es similar a la capacidad que tiene 
también la metáfora para crearlo, de hecho en palabras de Max 
Colodro “en la idea de la metáfora existe ya desde el inicio la 
premisa de un exceso, de una sobreabundancia. El significado 
excede, sobrepasa, sobrevuela el campo del lenguaje, lo que 
equivale a decir que inevitablemente una porción del sentido 
¿o su totalidad? Queda fuera de sus márgenes, relegado desde 
el origen a una condición ontológicamente silenciosa”20. Bajo 
la negativa a aceptar que todo sea puramente eso, lenguaje, 
podemos considerar que hay algo que está más allá de él y en 
ese terreno es donde se encuentra el silencio, que representa 
a través de sus múltiples formas un movimiento, un intervalo 
interpretativo que cubre las intensidades que el lenguaje común 
es incapaz de gestionar.

Por lo tanto, el silencio es a la experiencia vivida en este marco 
histórico una necesidad expresiva y comunicativa que permite 
siempre completar su contenido. Plural, ambiguo y metafórico, 
se sitúa en el extremo y se asienta en los límites que se suponen 
a la representación. Nos dice Valente que «la palabra poética 
empieza justo donde el decir es imposible». Con ello ya nos 
aproximamos a la alternativa silencio, a un uso y entendimiento 
del silencio que es más aditivo, frente a la sustracción que sue-
le asociársele bajo términos relacionados, como la ausencia, el 
vacío o la pérdida. Se entiende entonces que si la ausencia se 
genera es porque antes hubo algo que en un momento dado 
dejó de estar presente, por lo que nos encontramos así ante un 
vacío que no es inerte; es un vacío que tiene la forma de aquello 
que lo ocupó y ahora pervive en su negatividad.

El silencio habita en el extremo al que se ve sometida la con-
dición humana. El intervalo entre lo vivido y su expresión es el 
horizonte comunicativo en el que se inserta el silencio, válido 
tanto para la acción creativa como para la actividad interpreta-
tiva. Como Peter Gay señala “las formas mediante las cuales el 
hombre vuelve inteligibles el sufrimiento o el deleite no han sido 
jamás respetuosas de límites o fronteras”21, “y es que (según 
Maillard), cuando se es presa de un tifón no se está en disposi-
ción de apreciar el arte de navegar”22.

Conclusiones: el silencio y su sentido de pertenencia a la ex-
presión artística.

La investigación previa en lo referente al silencio en otras 
áreas de conocimiento incluyendo la nuestra, los apuntes que 
hemos realizado en torno a la Gran Guerra y la incursión que 

hemos presentado en la Segunda Guerra Mundial para explorar 
las condiciones culturales en las que se produce la propagación 
del silencio como objeto de estudio, nos han llevado a distinguir 
varios terrenos en los que el silencio se mueve y que, conside-
ramos, le son afectos presentando al silencio como límite es-
tructural, que implica el silencio como recurso formal asociado 
a los distintos lenguajes; como límite cognitivo, involucrando 
el exceso o la oscuridad relativos al conocimiento o la razón; y 
como límite comprensivo, que asocia el silencio a la región de 
lo emocional.

A raíz de la modificación que el devenir histórico del siglo 
XX vuelca en la representación, el silencio se sitúa no sólo en el 
centro de la sociedad sino también en núcleo propio del repre-
sentarse constituyendo de esta manera un recurso inestimable 
en la expresión y la comunicación. El silencio no constituye en 
sí mismo un límite, sino un exceso, un extremo que se alcanza 
física y anímicamente; y ese extremo es, en definitiva, lo que 
evidencia en nosotros la limitación que inicialmente se asociaba 
esta noción. El límite es así esa dificultad que se da en la re-
construcción, la representación y el intercambio dialógico de los 
sucesos traumáticos que muestran por lo general una tendencia 
a ser concebidos como irrepresentables debido al exceso que 
comportan; y es por ello también que se clama al silencio frente 
a las respuestas discursivas y afectivas que se dan a las vivencias 
traumáticas, pues se consideran o insuficientes, o incompletas, 
o parciales. Poco a poco el silencio ha terminado por convertirse 
en objeto discursivo y además se ha consolidado como recurso 
compositivo, formal o estructural, usado en ambos casos de un 
modo mucho más consciente cada vez.

En el caso del arte podemos decir entonces que la pa-
labra silencio se usa para movilizar todo el haz de conno-
taciones que es capaz de sugerir, haciendo así, del silencio, 
una gran metáfora comunicativa, que sitúa esta noción en 
el centro de la producción artística contemporánea. Este 
procedimiento metafórico, en el que se ve envuelto el si-
lencio, provoca en él una relación de pertenencia con el 
arte, mostrando la tensión relacional que ello implica y que 
desemboca después en la creación de sentido: el silencio no 
sólo se involucra en el proceso creativo sino también en la 
vivencia de quien produce la obra y de quien participa de 
ella. Consideramos que en la acción poética “cuya identi-
dad radica en la ruptura de la univocidad de un signo para 
convertirlo en algo plural” subyace el deseo de comunicar 
aquello que está fuera de los márgenes de la palabra y que 
se aumenta al no vehicularse por la palabra común, es de-
cir, al representarse a través de lenguajes artísticos hacia los 
cuales el silencio, por los motivos señalados, demues-
tra tener una relación de pertenercia.

“El pensamiento toma y debe a la experiencia corporal, 
sensible, sentimental y cognitiva de un ser viviente muy so-
fisticado pero terrenal su horizonte, la orientación de éste, 
el límite ilimitado y el fin sin fin que supone”23.
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