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RESUMEN

Vivimos un principio de siglo en el que las reglas del juego han cambiado en lo que a fotografía y producción fotográfi-
ca se refiere, debido en parte a la democratización de los actuales dispositivos electrónico-digitales de captura fotográfica 
y al desarrollo de Internet como espacio expositivo y/o de publicación. Asimismo, la proliferación de novedosas y diferentes 
formas de autorretrato dentro del medio cibernético-virtual, nos plantea nuevos paradigmas formales, conceptuales y 
teóricos vinculados a la historia de la imagen y a la teoría del arte.

El self shot, que definimos aquí como autorretrato fotografiado generalmente por mujeres adolescentes con un dis-
positivo digital para su posterior (o instantánea) publicación en la Red, no es en absoluto un hecho aislado o un género 
puntual y arbitrario. Son cientos de miles las fotografías que se producen y publican diariamente alrededor de todo el 
mundo siguiendo las premisas y normas que los novedosos medios y herramientas dictaminan: fotografías sujetas a unos 
cánones compositivos, estéticos y formales que concluyen en una inabordable imaginería de rostros y cuerpos, propiedad 
de sus jóvenes (y no tan jóvenes) autoras.

ABSTRACT

We live in a turn of the century in which the rules of the game have changed as far as photography and photographic 
production is concerned, due in part to the democratization of existing electronic devices, digital photo capture and 
development of the Internet as space exhibition or publication. Likewise, the proliferation of new and different forms of 
self-portrait in the cyber-virtual environment, raises a new formal, conceptual and definitional paradigm linked to the his-
tory of the image or art theory.

The self shot, which we define here as self portrait usually photographed by teenager women with a digital device for 
the later (or snapshot) publication on the Internet, is by no means an isolated or genre specific and arbitrary. Hundreds 
of thousands of photographs produced and published daily around the world following these assumptions and rules that 
novel means and tools, in part, dictate: Photographs subject to canons of composition, aesthetic and formal conclude in 
a unapproachable imagery of faces and bodies owned by their young (and not so young) authors.

PALABRAS CLAVE: adolescentes, autorretrato, cuerpo, dispositivos electrónicos, erotismo, espejo, fotografía, fotografía digital, imagen, 
Internet, mirrorpic, post-fotografía, redes sociales, selfie, self shot, smartphone, vida privada.
KEYWORDS: adolescents, self portrait, body, electronic devices, erotic, mirror, photography, digital photography, image, Internet, miror-
pic, post-photography, social networks, selfie, self shot , smartphone, privacy.
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Hemos observado, de unos años a esta parte, la apari-
ción de un tipo de imagen fotográfica digital en Internet 
denominada selfie (o self shot) por su comunidad de usua-
rios. El hecho de elegirla como objeto de estudio está mo-
tivado no solo por sus posibilidades y por su complejidad, 
sino también por su relación íntima y representativa en re-
lación con los nuevos retos a los que se está enfrentando la 
fotografía en este recientemente inaugurado milenio.

El selfie, descrito en este comunicado como un autorretrato 
digital publicado en la Red, constituye una actividad de reciente 
aparición, producto exclusivo del siglo XXI, una actividad que es 
practicada generalmente por jóvenes adolescentes, en su ma-
yoría mujeres. El dispositivo de captura digital (democratizado 
por cultura y coste) se convierte en la herramienta fundamental 
para su desarrollo. Dicha máquina aparece en ocasiones refle-
jada en un espejo, el cual protagoniza este tipo de imágenes 
junto con el o la modelo autorretratados, configurando de este 
modo una unidad entre cuerpo, cámara y reflejo. En otras oca-
siones, el autorretrato es un ejercicio de encuadre dictaminado 
por la longitud del brazo que sostiene una cámara que apunta 
al rostro. No obstante, sea cual sea el procedimiento utilizado, 
todas estas imágenes terminan siendo publicadas directa o 
indirectamente por sus autoras en Internet, multiplicándose y 
convirtiéndose en públicas aunque partieran, en ocasiones, de 
lo privado. De este modo, se añaden a un imaginario popular 
que es ya global, hecho que pone al descubierto la desmesura-
da cantidad de jóvenes fotógrafas que realizan estos selfies, así 
como la marcada iconografía de los mismos.

Si sumamos estos usos a la rápida proliferación de dis-
positivos de captura digital de imagen y a su popularización 
casi unipersonal, nos encontramos con el hecho de que se ha 
generado en menos de una década una inmensa y descon-
trolada producción de autorretratos que abarcan desde esce-
nas casuales y divertidas, hasta íntimos desnudos capturados 
frente al espejo de un cuarto de baño cerrado con pestillo. 

Aunque el fenómeno del selfie es reciente, ya han trans-
currido suficientes años para poder entenderlo como un 
proceso que evoluciona, que se clasifica en tipos, que es 
fruto de una época y que se puede analizar desde plantea-
mientos artísticos y científicos. 

El autorretrato en el espejo

Nos hemos asomado por un agujero en nuestras pantallas a 
la Red global, y las hemos visto allí. Abundan, están por todas 
partes, y podemos considerarlas fotografías contemporáneas. 
Su marcada iconografía, fruto de los referentes de sus protago-
nistas, de su ingenio y de los deseos de los nuevos dispositivos 
de captura fotográfica digital se aprecia a simple vista. Por otro 
lado, su tendencia masiva y costumbrista puede resultar com-
prensible. Son los selfies, los autorretratos digitales publicados 
en la Red que surgen como fruto de sus autoras.

No obstante, antes de analizar este fenómeno conviene 
establecer ciertas pautas, nomenclaturas y definiciones que 
nos ayuden a acotar un hecho que aún no tiene estableci-
das demasiadas bases teóricas por tratarse de un concepto 
reciente y relativamente inédito. Los términos que usare-
mos asociados a estas prácticas están inspirados en la jerga 
propia del que es su medio: Internet..

¿Qué es un selfie?

Un autodisparo (selfie o self shot a partir de ahora) es 
un tipo de fotografía contemporánea. Si “el inventario co-
menzó en 1839 y desde entonces se ha fotografiado casi 
todo [...]1,” el selfie se trata de un nuevo objeto fotográfico 
que incrementa ese inventario del que habla Susan Sontag.

El término apunta a la terminología con el que lo han bauti-
zado las anónimas masas cibernautas que forman la comunidad 
Internet en la Red. Lo hemos definido antes como autorretrato 
digital publicado en la Red, actividad de reciente aparición prac-
ticada generalmente por jóvenes adolescentes, en su mayoría 
mujeres (Imagen 1). Una búsqueda en Imágenes de Google 
(Imagen 2) usando estas palabras (selfie o self shot) es suficiente 
para hacerse una idea de la iconografía del fenómeno y de sus 
tipos, que hemos querido dividir aquí en tres:

Trasladamos el término original y utilizado en la Red mi-
rrorpic (Imagen 3) para acotar aquel tipo de imagen per-
teneciente al género de los self shots y que Joan Fontcu-
berta llama reflectogramas2. Se trata de una fotografía 
donde la modelo o el modelo se autorrepresenta tras 
disparar un dispositivo de captura de imagen contra su 
reflejo en cualquier tipo de espejo, apareciendo así am-
bos inscritos en la imagen: la figura representada y el 
dispositivo que la capturó (Imagen 4).

El término selfie (Imagen 5), sin embargo, se emplea 
más comunmente para referirse a un tipo de self shot 
realizado con el dispositivo en la mano y con su lente 
apuntando hacia la autorretratista, representando así el 
rostro y, en ocasiones, parte del cuerpo. Como veremos 
a continuación, hay dos modos de realizar esta toma:

Ocultando la visión directa3 del dispositivo tras 
girar la cámara mientras nos apuntamos hacia el 
rostro (Imagen 6).

Utilizando la visión reflejada4 a modo de espejo para 
encajarnos antes de realizar la toma (Imagen 7).

Por último, existen otros modelos de autofoto que no 
atienden a ninguna de las definiciones anteriores y a 
los que no otorgamos acotación específica alguna. 
Solo destacar sobre los mismos que constituyen mo-
dalidades minoritarias y más complejas que derivan 
de ejercicios de captura todavía más creativos, llegan-
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do en algunas ocasiones a combinar varias cámaras 
para realizar la toma (Imagen 8). 

El selfie, hoy

Durante la pasada década y hasta nuestros días, en 2013, 
hemos sido testigos de varias transformaciones en lo concer-
niente a la evolución de la fotografía y sus prácticas. Durante 
toda la historia icónica hemos comprobado que “el pueblo se 
adueña de las imágenes5”, y que sigue haciéndolo aún más, 
gracias a la democratización que desde hace décadas prota-
gonizan los dispositivos fotográficos (ahora digitales), fenóme-
no unificador y participativo que supone la Red global.

Por eso mismo es ahora cuando el adolescente se apro-
pia de la práctica fotográfica y fomenta la publicación de su 
cuerpo autorrepresentado. 

“Sin embargo, la más extrema digitalización y fracticidad de su repre-
sentación no se produce en un momento de crisis de su imagen real. 
Hoy lo corporal parece revalorizarse como símbolo de una época de 
fuerte estetización donde prima la apariencia y la satisfacción urgente 
de las demandas del cuerpo. Como si el cuerpo temeroso de su plena 
digitalización se entregara al mundo para reivindicarse antes de ser 
neutralizado y reducido a su imagen, lo inmaterial, el no—cuerpo6.”

El self shot es, por tanto, hijo de nuestra era, ya que está 
conformado por situaciones y objetos novedosos, tales como 
la emancipación fotográfica del adolescente, el desarrollo de 
las cámaras fotográficas digitales y la generalización de las 
redes colaborativas o sociales en Internet, cuestiones todas 
ellas de reciente aparición que permiten caracterizar al fenó-
meno como realidad exclusiva del Siglo XXI.

Así pues, vemos cómo “las fotos que los adolescentes inter-
cambian de modo compulsivo recorren un amplio espectro de 
códigos de relación, desde simples gestos salutatiorios [...] hasta 
expresiones más sofisticadas que traducen afecto, simpatía, cor-
dialidad, encanto o seducción7” y que, aunque aparentemente, 
nos enfrentamos a objetos azarosos y cargados de banalidad, 
estos pueden llegar a alcanzar una auténtica calidad estética y 
ser ejemplos de prácticas fotográficas complejas:

“La fotografía ingenua o comercial o meramente utilitaria no difiere en 
condición de la fotografía como la practican los profesionales más talen-
tosos: hay imágenes obtenidas por aficionados anónimos que resultan 
tan interesantes, y formalmente tan complejas y representativas de los 
poderes propios de la fotografía, como las de un Stieglitz o un Evans8.”

A su vez los self shots también nos sirven como paradig-
ma para estudiar las transformaciones que la fotografía está 
experimentando en la contemporaneidad, fruto de unas re-
ferencias históricas, y fotográficas, presentes en una socie-
dad postindustrial que ha sustituido la palabra por la imagen, 
una sustitución que ha llevado, incluso, a pensar “que algo 
puede ser más bello en una fotografía que en la vida real9.”  

“La llegada de la televisión impuso la dictadura de la imagen. Los largos 
anuncios argumentativos y racionales dejaron paso a una publicidad re-
pleta de imágenes seductores y textos cortos que el tiempo ha ido adel-
gazando todavía más hasta llegar a una situación de anorexia literaria10.” 

Y son precisamente estos cánones de la imagen, objetos 
presentes en nuestro contexto histórico, los que moldean, jun-
to con la manufactura del selfshoter y de su máquina, estos 
autorrretratos digitales que tarde o temprano, saltan a la Red.

“[...] los modelos y cánones [...] representan un ideal (perfección) de 
referencia para un grupo social. Estos cánones particularmente mar-
cados en los imaginarios visuales de Occidente, pueden cuestionarse 
desde innumerables prismas críticos, pero sin embargo siguen estando 
hoy en día muy presentes en la publicidad y en los medios y me atre-
vería a precisar que especialmente fortalecidos en la imagen fija11.”

Así pues, estos selfies contemporáneos actúan como 
ejemplo de que hemos aprendido “[...] a vernos fotográfi-
camente: tenerse por atractivo es, precisamente, juzgar que 
saldría bien en una fotografía. Las fotografías crean lo bello y 
—tras generaciones de hacer fotografías— lo desgastan12.”

Los peligros del autorretrato digital

Que gran parte de estos autorretratos digitales fotográ-
ficos sean obra de mujeres es algo apreciable y evidente al 
poco tiempo de navegar entre la infinidad de fotografías 
asociadas a este fenómeno, mayoritariamente femenino. 
Lo que es más difícil de averiguar a través de estas imáge-
nes es la edad de las (generalmente anónimas adolescen-
tes) modelos que las realizan y protagonizan. 

A la hora de realizar el proyecto de investigación del que 
se extrae este comunicado, se ha tenido especial cuidado 
en la elección de las fotografías públicas que ejemplifican el 
fenómeno del selfie o self shot, y en muchas ocasiones, se 
ha gozado del consentimiento de la modelo, siempre ma-
yor de edad. Remarcamos esta circunstancia, dado que nos 
vemos en la obligación moral de ser cuidadosos con estas 
cuestiones que, tal como veremos a continuación, son de 
gran importancia social, puesto que pueden acarrear pro-
blemas al ya de por sí frágil colectivo adolescente.

El suicidio de Amanda Todd

El 10 de octubre de 2012 Amanda Todd se quitó la vida. 
Sus padres la encontraron ahorcada en su casa de Port Co-
quitlam, Canadá. Tenía 15 años.

El caso de suicidio de Amanda Todd no ha sido el único 
que conocemos de adolescentes que deciden quitarse la 
vida tras ser víctimas de la fatal y vejatoria combinación que 
suponen el sexting13 y ciberbullyng14 practicados de manera 
conjunta. No obstante, fue la muerte de Amanda Todd fue 
una de las más mediáticas15 quizá por el hecho de que, 
además de tratarse de un terrible drama, su protagonista 
(Imagen 10) dejó una nota de despedida en forma un vídeo 
(Imagen 11) en la que se autorrepresentó desplegando en 
una serie de notas su mensaje escrito16.

Amanda Todd sufría acoso en el colegio y a través de las 
redes sociales. Además, había compartido meses atrás una 
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imagen (que nos negamos a mostrar aquí) de su torso des-
nudo con un extraño a través de un servicio de chat. Este 
self shot, registrado con la webcam de su computadora, 
viajó en forma de ceros y unos hasta la pantalla de Kody 
Maxson, un adulto degenerado que aprovechó esta misma 
imagen para coaccionar a Amanda. La imagen se hizo pú-
blica y esto incrementó el acoso que la joven sufría a través 
de la Red. No pudo soportar tanta presión.

El caso de Amanda nos recuerda el especial cuidado que 
debemos tener con la imagen del menor en Internet. Aun-
que en ocasiones es difícil averiguar la edad de una persona a 
través de su imagen, debemos estar siempre en alerta perma-
nente cuando nos enfrentamos a las imágenes que nos mues-
tran las pantallas conectadas a la Red, o cuando investigamos 
sobre estas cuestiones, como por ejemplo, en este estudio. 
Es necesario que seamos sensibles con este colectivo tan vul-
nerable. Internet es reciente y aún cambiante. No ha sentado 
todavía muchas bases, de ahí que estemos constantemente 
adaptándonos máquina y humano. Con todo, lo que es una 
cuestión irrefutable es que el abuso, la vejación, el chantaje al 
menor y, sobre todo, la pederastia, son un grave cáncer social 
que ha de ser combatido con contundencia y valentía.

El futuro del selfie: Instagram y su importancia postfo-
tográfica

Instagram es la red social más contemporánea y novedosa 
que podemos encontrar hoy en día. Nace en 2010 y es una 
de las herramientas más utilizadas en los dispositivos móviles, 
cuyas pantallas, al fin y al cabo, son la evolución de la clásica 
fotografía-papel de bolsillo o de cartera y en muchas ocasiones 
cumplen la misma función posesiva (Imagen 12). El smartpho-
ne pasa a ser, por lo tanto, un contenedor de infinitas fotogra-
fías cuasi físicas, que no solo se poseen, sino que también se 
comparten a tiempo real. Esta es la esencia de Instagram. 

Instagram ha sido fundamental para el desarrollo de la fo-
tografía actual (o de la postfotografía). Ha cambiado las cos-
tumbres y los usos que la gente hace de la imagen, generado 

nuevas formas y transformándose en uno de los sumideros 
de la cultura visual fotográfica contemporánea. Sobre todo 
esta aplicación para smartphones ha emancipado a la gente 
joven (y no tan joven) como fotógrafos activos publicadores. 
Para muchos, Instagram supone la muerte de la fotografía. 
Nosotros pensamos, sin embargo, todo lo contrario.

Aunque Instagram reúne y unifica principios básicos de re-
des sociales como Facebook, Twitter, Flickr o Metroflog (consi-
derándose una fusión simplificada y minimalista de todas ellas), 
lo característico de Instagram es que se trata de una red social 
desvinculada del soporte web. Es exclusiva de los smartphones 
y, por tanto, deviene una prolongación de la máquina fotográ-
fica contemporánea. A su vez, es la vía de salida y publicación 
de la imagen digital desde su máquina hacedora.

Esta aplicación gratuita17 unifica, por tanto, dispositivo 
de captura y dispositivo de publicación en un único objeto, 
cambiando nuestra manera de enfrentarnos al mundo des-
de la imagen fotográfica. Es nuestro diario, memoria, ojos, 
voz, plaza, ventana y agujero. 

Por otro lado, esta popular aplicación a nivel mundial, 
no solo actúa como una red social basada en la imagen. 
Por sí misma define un estilo de vida en el que todos com-
partimos lo que fotografiamos y en el que nos conectamos 
socialmente desde la distancia gracias a esas imágenes fo-
tográficas.

Instagram plantea el nuevo horizonte del self shot (Ima-
gen 13). De este modo, sus nuevos paradigmas compositi-
vos basados en la visión reflejada que ofrece el smartphone 
y lo que supone llevar una herramienta de publicación en 
el bolsillo (convirtiendo ambas acciones, fotografía y pu-
blicación, en la misma cosa) son ejemplos evidentes de los 
cambios que está experimentando formal y culturalmente 
el fenómeno que estamos analizando. Instagram nos plan-
tea un territorio vasto y novedoso donde el selfie seguirá 
desarrollándose en los años venideros (Imagen 14). 

Notas
1 SONTAG, Susan, Sobre la fotografía, Barcelona, Debolsillo, 2008, p. 13. 

 2 El teórico y artista Joan Fontcuberta, cuyos textos están muy presentes en este estudio, ya que ha sido de los 
pocos en reconocer y hablar del fenómeno selfie, también lo ha utilizado como referencia en varios de sus pro-
yectos expositivos. Además, no utiliza sus principios como doctrina para practicar la autorrepresentación, sino 
que va mucho más allá: emplea los propios self shots encontrados en los espacios públicos de la Red como in-
grediente con los que construir la obra. Son su materia prima. Una de estas exposiciones fue A través del espe-
jo que se pudo visitar en Barcelona durante la feria de fotografía e imagen Sonimagfoto y Multimedia 2011. 
Hay muchas noticias en los medios que narran la exposición de este artista, entre ellas, la del diario La van-
guardia: VERA, Carlos y COLLAZOS, Carlos, “Joan Fontcuberta provoca en Sonimag”, 2011, disponible en: 
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Imagen 1: Self shot anónimo.

Imagen 2: Otro ejemplo visual capturado tras la utilización de la palabra self shot en el buscador de imágenes de Goo-
gle. Si hoy hacemos esta misma búsqueda, el resultado será variable, ya que el creciente número de selfies y su constan-
te difusión en la Red se traduce en un inventario vivo que no para de expandirse y modificarse. Esta búsqueda se realizó 

el 13 de julio de 2013.

Imagen 3: Marisol Salanova, mirrorpic publicado en insta-
gram durante 2013.
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Imagen 4: Autorretrato anónimo realizado en 2009 . 
Un ejemplo de cómo los bordes del dispositivo siempre 
son paralelos a los bordes de la imagen que contiene 
su representación, aunque éste se encuentre inclinado 

respecto a la superficie de la tierra durante la realización 
de la fotografía.

Imagen 5: Daniel Pérez, La actriz Silvia Abascal se hace 
fotos con el público a su llegada a la gala de inaugura-
ción del XIII Festival de Cine Español de Málaga, 2010. 
Un ejemplo de selfie realizado con un dispositivo de 

visión directa, por lo tanto, la fotógrafa no ve lo que está 
fotografiando y tiene que confiar en sus habilidades para 
encuadrar a ciegas. Silvia Abascal realiza este ejercicio de 
autorretrato con fans, usando la cámara de una de estas.

Imagen 6: Selfie directo realizado por Dana Bargielowski 
en 2013.

Imagen 7: Selfie reflejado realizado por Dana Bargielowski 
en 2013.
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Imagen 8: Autorretrato realizado por Blanki Blue en 2013. 
Se trata de un self shot con una razonable dosis de com-
plejidad: un autorretrato que representa la propia imagen 
de Blanqui, que a su vez es presentada sobre una pantalla 
que hace las veces de espejo gracias a su webcam. Reflejo 
simulado que captura con su smartphone. Una fotografía 
imposible de realizar sin la combinación de dos lentes en 

dispositivos separados y enfrentados.

Imagen 9: Un ejemplo de visión directa y visión reflejada, 
disponibles ambas de manera sumultánea en la panta-
lla LCD que cumple también la función de visor en este 

smartphone. Podemos ver al mismo tiempo y sobre la mis-
ma superficie una escena montañosa, hacia donde apunta 
la lente principal de la cámara, y a la montañista que sujeta 
el dispositivo y que, desde su parte posterior, es capturada 

por la cámara secundaria de este teléfono inteligente.

Imagen 10: Amanda Todd (27 de noviembre de 1996 - 10 
de octubre de 2012).

Imagen 11: Frame del video de despedida de Amanda Todd.



 

406

Javier Gayet
Escisión entre visor y visión: Las nuevas perspectivas compositivas del #selfie y otros usos estéticos del autorre-

trato digital publicado en la red

Imagen 12: Fotografía talismánica del ser amado sobre un 
soporte-pantalla: el fondo de escritorio del smartphone, 

que actúa como lecho fotográfico.

Imagen 13: Mirrorpics publicados en Instagram por sus 
usuarias y que muestran un abanico de diferentes inten-

ciones y métodos vinculados a este icono común.

Imagen 14: Lorena Erre, Autorretrato, 2013.
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<http://videos.lavanguardia.com/20110325/54132752234/joan-fontcuberta-provoca-en-sonimag.html> [Fecha de 
consulta: 16 de julio de 2013]. 
3 Si partimos de la base de que el selfie es el producto de la unión de tres elementos (las prácticas del adolescente emanci-
pado como fotógrafo autorretratista, el nuevo dispositivo de captura digital democratizado por cultura y coste, y de la Red 
como espacio público de exhibición instantánea), entonces, el sensor de captura digital de imagen de las cámaras foto-
gráficas contemporáneas y de los smartphones supondría un ingrediente principal e inseparable de este tipo de ejercicios. 

Los dos términos acuñados a continuación (visión directa y visión reflejada, Imagen 9), tienen que ver con las nuevas 
maneras de visionar la captura fotográfica que posibilitan estos mismos dispositivos: La separación entre aquello que 
estaba unido en las antiguas máquinas fotográficas (el visor y la visión) ha generado una novedosa serie de perspec-
tivas compositivas que se reflejan en estos objetos-foto y que son fruto, no solo de la voluntad de sus creadores, sino 
también de los deseos de la máquina y de su constitución. 

Podemos definir la visión directa como aquella modernización del visor en aras de desarrollar nuevas formas de previsualiza-
ción de la toma, previsualización que ha sido propia de las cámaras digitales compactas y smartphones: en la parte posterior 
de la cámara hay una pantalla LCD o similar que previsualiza lo que ve el sensor. La visión directa convierte en prescindible 
cualquier tipo de visor o sistema óptico propio de las anteriores cámaras fotográficas de película. Permite nuevas comodida-
des, aunque también plantea inconvenientes, pero el principio del que parte es el mismo que en la mayoría de las cámaras 
clásicas: el fotógrafo ve desde detrás de la cámara, lo que la cámara ve por delante desde su lente hacia el infinito.
4 Definimos la visión reflejada como el otro método sustituto del visor tradicional. Este que plantea una modalidad de 
visionado y encuadre totalmente novedosa en el campo de la mecánica de la cámara fotográfica. Para que se produz-
ca, la lente y la pantalla LCD que actúa como visor simulado, deben estar alineados en el mismo plano de dirección. 
Así, enfrentándonos a la lente, nos enfrentamos también al visor, y nos vemos reflejados en la pantalla LCD como si se 
tratara de un pequeño espejo de mano. Esto nos permite visualizar, encuadrar y fotografiar al mismo tiempo y con el 
mismo gesto nuestro propio rostro. 

Gracias a esta visión reflejada se producen y publican miles de autorretratos cada día: ejercicios de captura del ros-
tro realizados en su mayoría por adolescentes y gente joven, que usan la lente secundaria de sus smartphones para 
retratarse aprovechando esta propiedad de pantalla-espejo que hemos descrito y que tanto ayuda en el ejercicio de 
encuadre y posado. Ese mismo dispositivo, además, permitirá compartir y/o publicar el autorretrato recién realizado.
5 MELOT, Michel, Breve historia de la imagen, Madrid, Siruela, 2010, p. 51. 
6 ZAFRA, Remedios, Un cuarto propio conectado. (Ciber)espacio y (auto)gestión del yo, Madrid, Fórcola ediciones, 
2010, p. 83. 
7 FONTCUBERTA, Joan, La cámara de Pandora, La fotografí@ después de la fotografía, Barcelona, Gustavo Gili, 2010, 
p. 31. 
8  SONTAG, Susan, op. cit., p. 131.
9 Ibid, p. 107.
10 EGUIZÁBAL, Raúl, Fotografía publicitaria, Madrid, Cátedra, 2006, p. 28.
11 ZAFRA,Remedios,op.cit.,p.87. 
12 SONTAG, Susan, op. cit., p. 89.
13 El sexting es el envío de imágenes (fotografías o vídeos) con contenido sexual por medio del móvil. Abarca desde la 
producción a la distribución. La página web Pantallas amigas, informa, visibiliza y da consejos para prevenir esta cues-
tión. Está enfocada a su lectura por parte de padres, pero también de jóvenes. Véase: <http://www.pantallasamigas.
net/> [Fecha de consulta: 20 de julio de 2013].
14 Ciberacoso (también llamado cyberbullying por el origen anglosajón del término) es el uso de información electrónica 
y medios de comunicación tales como correo electrónico, redes sociales, blogs, mensajería instantánea, mensajes de 
texto, teléfonos móviles y websites difamatorios para acosar a un individuo o grupo, mediante ataques personales u 
otros medios. Puede constituir un delito penal.
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15 Aunque muchos medios se hicieron eco, aquí hemos encontrado una noticia que resume bastante bien el caso com-
pleto: McGUIRE, Patrick, “El pervertido que destruyó la vida de Amanda Todd”, disponible en: <http://www.vice.com/
es/read/el-pervertido-que-destruyo-la-vida-de-amanda-todd> [Fecha de consulta: 20 de julio de 2013].
16 El video, que está disponible en: <http://www.youtube.com/watch?v=Pc1sK1WX2LA> [Fecha de consulta: 20 de 
julio de 2013], es un ejercicio crudo y sensible. Puede recordarnos al videoclip de Bob Dylan, Subterranean Homesick 
Blues (1965).
17 Gratuita hasta cierto punto,ya que, como se sabe en el mundo de la publicidad, si por algo no estás pagando, no 
eres el cliente, eres el producto.
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RESUMEN

El compromiso socio-cultural del artista frente la crisis.

Si bien es cierto estamos atravesando unos momentos muy difíciles que abarcan todos los campos de actuación y vivir 
cotidiano del ser humano, ante esta crítica situación el artista comprometido con la situación social debe reaccionar y po-
sicionarse, crear unas líneas de intervención donde se refleje la angustia y se solidarice a través de su obra con el presente, 
que además de estar patente en nuestro país tiene una proyección internacional, creando una obra universalista, llegando 
así, no solo a la crítica, sino al espectador de cualquier país del mundo.

El artista ante la crisis socio- politico-económica, y de identidad que estamos sufriendo en la actualidad sabe reaccionar, 
en los momentos críticos y más difíciles, es cuando el creador se ha dedicado a la investigación y no a la producción, a 
agudizar el ingenio, pasando de ser creador-productor a ser creador-creativo. De todos es conocido a través de la historia 
del arte que en las grandes crisis, tanto personales como globales y en los periodos de guerras y entreguerras ha surgido 
los movimientos artísticos que han pasado a ser referentes y puntos de inflexión en las artes plásticas en general.  

El engranaje exhibitivo tampoco es nada halagüeño, en primer lugar nos encontramos con las trabas propias de la 
escasa demanda de arte y las galerías de optan por otros sistemas de trabajo con los artistas que en nada ayudan, todo lo 
contrario, lo perjudican en todos los aspectos, se están pasando a vivir de los artistas y no del arte. Por otro lado están las 
salas institucionales, pero antes de la crisis actual, estas salas se hacían cargo de todos los gastos y en la actualidad se ha 
pasado a todo lo contrario, la mayor parte de la producción corre a cargo del artista.

Mi obra se basa en la experiencia diaria del desarrollo del ser humano frente a las adversidades de la sociedad en la 
que está inmerso, partiendo de la idea de que la obra de arte es comunicación, se habla de las situaciones del ser humano 
en un contexto determinado con referentes arquitectónicos que, metafóricamente condicionan al ser en su manera de 
vivir, de pensar, de sentir, etc. y el hecho de comunicar esto al espectador y hacerle reaccionar tras la reflexión estético-
conceptual, tomando así una posición, que reflexione y aporte su experiencia, enriqueciendo así el contenido semántico 
y discursivo del conjunto.

Profesor de la Universidad Politécnica de Valencia

PALABRAS CLAVE: crisis, escultura, arte, exposición, sociedad.
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La obra pasa por una serie de etapas enlazadas en el espacio-tiempo: 

Se representa al ser humano en un contexto poco favorecedor en situaciones cotidianas de la vida diaria, atra-
vesando muros, puertas arcos, etc. el atrevimiento o no del paso a lo desconocido, dar ese paso, aquellos que 
ignoran lo que pasa a su alrededor, los que no toman posición alguna frente a las adversidades y los que verda-
deramente se posicionan.

El ser humano inconformista con lo que le rodea, esa sociedad que él mismo ha contribuido a crear ve que se 
desmorona y a la vez se vuelve en su contra reaccionando contra lo establecido o de lo contrario, se queda pasivo, 
sentado, viendo y siendo espectante de lo que acontece a su alrededor no viéndose comprometido en ningún 
momento, recalcando en esta serie la dualidad del ser.

El contexto arquitectónico se vuelve más agresivo,  y es entonces cuando el ser humano huye, o por lo menos lo 
intenta, es un abandono metafórico a la situación social actual, una manera de evasión ante tantos problemas 
dada la situación crítica de crisis que padece la sociedad contemporánea, esta huida se puede entender por dos 
razones: la exclusión social y el deshabitar espacios habitados.

La escultura se basa en el compromiso y la solidaridad del artista con lo que a él mismo le sucede y observa a su alre-
dedor, vive la crisis y se la apropia para expresar el momento vivencial de la sociedad que le rodea, haciéndose eco con 
su propia forma de expresarse de las vicisitudes y contrariedades que conllevan la crisis actual que estamos padeciendo

ABSTRACT

The artist’s social-cultural commitment facing financial crisis.

The truth is that we are going through tough times affecting the day-to-day lives of human beings, to face this critical 
situation, and artist must know how to adopt the correct attitude in the situation that society is living today. One must 
create lines of intervention where one’s anguish may be reflected through his work of art. This is not only seen in our 
countries, but also in others.  In other works this anguish is noticed at an international level.

The artist who faces a social, political and economical crisis knows how to the react during difficult times. This is when 
the creator has dedicated his times to production and also investigation, exasperating his ingenuity. He goes from being a 
creator - productor to being a creative creator. It is know throughout and the history of art, not only during wars and also 
between them, but also on a personal level, where artistic movements have taken place, they have been looked upon as 
points of reference above at in fine arts.

Inner work is not what one could call as being favourable. First of all, one may come across very little demand, as far 
as works of art are concerned. Galleries opt for working in a different way whit artists, this situation doesn’t help them 
in all aspects, they are living off artists and not off art. On the other hand one may find institutional galleries, but before 
this crisis existed, these galleries took care of all expenses and now this does not happen, the largest part of the expenses 
are paid for by the artist.

My work of art is based on my daily experiences with human beings who face the adversities of society, basing my ideas on 
my work of art as being a way of communication. It talks about human beings situations, in a certain way concerting architec-
ture that metaphorically speaking has and influence on the way people live, think, feel, etc. Being able to get this message over 
to people and make them react after reflection, taking a position which shows experiences, enriching the semantic contents.

My work of art goes from periods connected to space-time:

This represents people in an unflattering ways in daily situations, going through walls, doors, arches, etc. Being 
daring, or not, when having to face the unknown, those who don’t face certain adversities, and those who do.

The human being, who doesn’t approve of what surrounds him, the society which he has contributed to creating, 
is falling to bits. At the same time, it is working against him, reacting against has been established. Otherwise, he 
acts in a passive sort of manner, just sitting - down and watching what is happening around him without getting 
involved al all.

The architectural context becomes aggressive, this is when a human being hides himself away, or at least that is 
what he fries to do. This is a metaphoric withdrawal as far as the present situation is concerned. Nowadays, a 
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many of scaping after facing so many problems, being under so much pressure, in such a critical situation which 
modern society is going through.

This can be understood for two reasons: social exclusion and having to leave inhabited spaces.

Es mas que evidente que estamos atravesando, o más 
que atravesar, estamos sufriendo y padeciendo uno de los 
peores momentos en todos los campos de  actuación y vivir 
cotidiano del ser humano en la historia reciente, la crisis 
económica en España y en la Comunidad Europea que su-
frimos de forma global la mayoría de los países del entorno 
socio-político-económico y que, además, parece que no 
acaba nunca y vemos la reestabilización de la sociedad muy 
lejos. Frente a la política de recortes, en toda su extensión y 
subida de impuestos no hemos podido hacer nada, las pla-
taformas sociales 15 M, indignados, los políticos en gene-
ral y gobernantes en concreto no están haciendo nada, no 
temen una revuelta social más dura, confían en el estado 
del bienestar de los ciudadanos, pero lo que no podrá per-
mitir jamás ninguna crisis, ninguna recesión, etc. es el libre 
pensamiento y la libertad de expresión, y en nuestro caso, 
debemos reaccionar con nuestra forma de crear y hacer 
frente a esta situación. El artista comprometido debe reac-
cionar y posicionarse a través de su obra, crear unas líneas 
de intervención artística donde se refleje y se haga eco de 
la angustia social de determinados sectores de la población 

y se solidarice a través de su obra con el presente, que ade-
más de estar patente en nuestro país tiene una proyección 
internacional, creando una obra universalista que llegue 
directamente y refleje el momento contemporáneo que es-
tamos sufriendo, no solo a la crítica, sino al espectador de 
cualquier país del mundo, haciendo que este se involucre y 
forme parte activa a través de la percepción de la obra de 
esta situación tan descorazonadora.

La situación

Por lo que concierne al mundo artístico la actual situa-
ción económica, que tiene unas previsiones de solución a 
largo plazo, además de los regalos de la administración con 
la subida del IVA, y muchos otros tipos de recortes se está 
volviendo en contra del desarrollo cultural en todas sus dis-
ciplinas y en concreto en las artes plásticas a la que esta 
crisis está afectando de forma alarmante y preocupante 
dado que las perspectivas no son nada halagüeñas dado 
que el mercado artístico no se mueve o si se mueve lo hace 
a niveles de inversión con grandes firmas, a principios de 

magen de la concentración convocada por asociaciones de artistas plásticos contra la subida del IVA, que se realizó el pasado 
24 de julio ante el Museo Reina Sofía de Madrid. / Ballesteros (Efe). publicado en Cuarto Poder, el 29 de diciembre de 2012
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la crisis hasta 3.000 euros había público y otra franja era 
a partir de 300.000 euros, en la que invertían los grandes 
coleccionistas, empresas. La franja que queda vacía es en 
la que nos movemos gran parte de creadores contemporá-
neos, con lo cual, no hay mercado, es nulo, pero además, 
en el momento actual, el consumo del arte ha bajado más 
de un 60% en estas dos franjas, en consecuencia se ha 
producido el cierre de prestigiosas galerías y de galerías de 
arte emergentes. Por otra parte, el incremento del IVA  se 
desglosa de la siguiente manera:

“El IVA de las galerías de arte aumenta del 18 al 21%.

La creación, base del trabajo de las galerías, pasa de un 
gravamen del 8% al 21%.

Finalmente, esto afecta al cliente que debe hacer frente a 
un incremento del precio de la obra de un mínimo del 7%.” 1

Esto ha supuesto que las consecuencias de esta subida 
afecten gravemente y de forma inmediata tanto a artistas 
como a los canales expositivos. Un país que grava la crea-
ción, hipoteca su cultura, su futuro, su inteligencia y la cali-
dad de su convivencia. 

Se debería exigir al Gobierno de España que modifique la 
nueva ley del IVA respecto al mundo del arte y de la cultura, 
llamando a las entidades españolas que agrupan a artistas y 
galerías, así como a los demás actores del mundo del arte, 
(museos, fundaciones, coleccionistas, críticos de arte y uni-
versidades), a realizar una acción conjunta para conseguir 
la modificación de una ley que nos deja en una situación de 
total desamparo. Pero todas las manifestaciones, llamadas al 
gobierno de toda índole quedan en saco roto, el gobierno 
hace caso omiso a cualquier reclamación o reivindicación de 
los derechos sociales de los ciudadanos, esa energía que se 
desgasta en estas actuaciones la deberíamos invertir en otras 
propuestas y que se nos oiga de manera más potente como 
podrían ser intervenciones artísticas de repercusión interna-
cional en sitios estratégicos donde se genera la mala política 
cultural y por ende social del país

Es mas que evidente que con el presente panorama el 
artista no perciba ingresos con su obra, y en consecuencia 
no puede dedicar tiempo suficiente a investigación ni ha 
realizar obra, se puede crear teniendo otra fuente de in-
gresos que restan tiempo y dedicación al desarrollo de la 
obra, cayendo posiblemente en la proscripción y la desidia, 
también cabe decir que el artista se ha alejado de la bohe-
mia de principios del siglo XX en el que el artista cubría las 
necesidades básicas, en nuestra época la cosa se complica, 
el avance de nuevas tecnologías, materiales, los avances 
sociales, transporte, impuestos, etc. hacen que se necesite 
algo más que vender una obra cada dos meses para poder 
vivir. y no quiero decir que nos hemos acomodado, todo lo 
contrario, nos hemos adaptado

Estudio de Francis Picabia. fuente: l’atelier, talleres crea-
tivos, 1 de abril de 1013 - http://lateliertallerescreativos.

blogspot.com.es

El contexto

El artista plástico, desde su condición, debe de actuar 
como un transmisor del conocimiento, las vivencias, la si-
tuación del ser contemporáneo y sobre todo de la situación 
que nos afecta y concierne a toda la sociedad frente la cri-
sis socio- político-económica, y de identidad que estamos 
sufriendo. Es necesario saber reaccionar, en los momentos 
críticos y más difíciles, es cuando el creador se ha dedicado 
a la investigación y a la creación pura y no a la produc-
ción masiva de obra, a agudizar el ingenio, pasando de ser 
creador-productor a ser creador-investigador. En la contra-
portada del periódico El País del 2 de junio de 2013 en una 
entrevista realizada al escritor Alessandro Baricco creador 
de la escuela Holden de Turín dice en titulares:

“la crisis es un chollo para crear”

“... hay que aprovecharla. No hemos vivido tiempos de tanto conflic-
to desde que yo nací, al menos. hay que sacarle partido.” 2

Cuando el artista se encuentra desamparado, sin apoyos 
institucionales ni privados, viendo su proyección mermada 
y su investigación abocada a la nada, este estado de des-
ánimo y desmotivación hace que el artista se sienta mal al 
no poder sacar a la luz lo que lleva en el interior, llegando la 
hora de establecer unas prioridades entorno a su creación, 
al mensaje y conceptos y poéticas en las cuales se basa a la 
hora de fundamentar la obra, el artista paraliza o reduce su 
producción dedicando mayor tiempo a la investigación de 
nuevos lenguajes artísticos. 
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De todos es conocido a través de la historia del arte 
que en las grandes crisis, tanto personales como globales y 
en los periodos de guerras y entreguerras han surgido los 
movimientos artísticos que han pasado a ser referentes y 
puntos de inflexión en las artes plásticas en general.  Nos 
vamos a referir en primer lugar a la crisis del arte, la políti-
ca, el pensamiento científico, la religión en el periodo del 
cinquecento,

“...estamos en un siglo que es revolucionario y tradicionalista; a pesar 
de que el periodo clásico termina con la muerte de Rafael (1520)....”3

Deducimos que ante la crisis, el artista reacciona formu-
lando otras alternativas al arte  imperante en ese momen-
to, haciendo un punto y aparte y entrando con fuerza en 
la modernidad del arte. En todos los movimientos de las 
vanguardias artísticas del siglo XX, nacieron y se desarro-
llaron numerosas corrientes artísticas, que dieron paso a 

otras en una concatenación de propuestas tanto filosóficas 
como puramente artísticas durante épocas de revolución, 
guerras, postguerras, o sea de situaciones complejas, por lo 
que se hacía muy difícil llevar a cabo una labor productiva, 
en cuanto que el esfuerzo se derivó y se pasó a una re-
flexión de la situación y el momento para hacer frente con 
ideas, manifiestos y arte nuevo al desorden socio-político-
económico de la Europa de principios de siglo. 

En otro orden de cosas y volviendo al contexto inicial, el 
artista se encuentra con una gran traba a la hora de mos-
trar su obra y posibilitar su venta, establecer contactos para 
moverla, que al fin y al cabo es uno de los objetivos de 
todo artista plástico: la divulgación y exposición de la obra, 
es cuando el público forma parte de la obra ya sea con su 
presencia o con su contribución conceptual, es entonces 
cuando, previo enriquecimiento argumental del espectador 
y tras su percepción, es en ese momento cuando damos la 
obra por acabada, por lo que se deduce que en los estu-
dios de los artista, ahora existen numerosas obras inaca-
badas por falta de poderlas ofrecer a la opinión, disfrute 
y reflexión por parte del público, de la sociedad. Y esto 
está ocurriendo ya que el engranaje exhibitivo no es nada 
halagüeño. Nos encontramos con las trabas propias de la 
escasa demanda de arte por los coleccionistas, lo que hace 
que haya habido una bajada exacerbada en las ventas y las 
galerías de arte opten por otros sistemas de trabajo con los 

Henri Pierre Roché, Marcel Duchamp’s Studio, c. 1916-18. 
Courtesy Jean-Jacques Lebel. e-flux, A Museum that is not 

de Elena Filipovic

Anónimo, visitantes en la exposición internacional de los 
surrealistas, París 1938. e-flux, A Museum that is not de 

Elena Filipovic
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artistas que en nada ayudan a este, todo lo contrario, lo 
perjudican económicamente. en lo que a galerías de arte se 
refiere podemos encasillarlas en tres tipologías:

Galerías de Arte - A: las clasificamos en aquellas 
de relevancia y prestigio, que tienen una proyec-
ción internacional, además pueden tener sedes en 
las principales capitales mundiales que participan 
previa invitación en ferias internacionales de primer 
nivel y tan solo trabajan con artistas de prestigio y 
apuestan por escogidos artistas emergentes dentro 
de los parámetros de su proyección y esto lo hacen 
por medio de contratos cerrados y en exclusiva. El 
artista se compromete a crear una cantidad determi 
nada de trabajos al mes, este 

Galerías de arte - B: serían las que denominamos 
"normales", trabajan con artistas con un contrato 
de exclusividad, ya sea a nivel verbal o por escrito y 
tan solo en un radio determinado de acción y con 
cierta flexibilidad, que normalmente se circunscribe 
a la ciudad donde  se ubica esta. Los fondos de la 
galería lo componen obras, normalmente seriadas 
que los galeristas adquieren de renombrados artis-
tas y de depósitos de los artistas de la galería a cos-
te cero. Estas trabajan a porcentaje sobre las ventas, 
al 50%, algunas trabajan al 60% artista - 40% ga-
lería, dependiendo si la obra está en depósito o en 
exposición. Estas galerías no cobran, tan solo hay 
un reparto de gastos en el caso de ser seleccionado 
para participar en ferias de arte, ya sean de ámbito 
nacional o internacional.

Galería Marlborough, Madrid - 2010, fotografía del autor.

Galerías de arte - C: con la crisis actual está cre-
ciendo esta tipología y otras muchas se están re-
convirtiendo en las que clasificamos del grupo B al 
C; estas, bajo mi punto de vista, pseudogalerías el 
riesgo e inversión es nulo, en vez de vivir o mas 
bien sobrevivir del arte, viven del artista, sin escrú-
pulo alguno hacen que el artista corra con todos los 
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Galería Àmbit, Barcelona, 2011 - fotografía del autor.

Institut Valencià d’Art Modern, Valencia,2013 - fotografía del autor

gastos, o sea tan solo se limitan a alquilar el local, 
normalmente de condiciones bastante pésimas y 
tienen así todos sus gastos cubiertos no necesitan-
do vender obra, con lo que lleva al artista a la más 
pura ruina, los alquileres de estos espacios oscilan 
entre los 1.500€ y los 4.000€, dependiendo de su 
ubicación, además, sobre las posibles ventas, si es-
tas se produjeran se quedan de un 10% a un 20%. 
Las exposiciones que se realizan en estos carecen 

de cualidades plásticas y casi la mayoría se dedican 
a trabajar con artistas no profesionales. Con estas 
opciones se deja de lado la valoración de otros tra-
bajos que por diversos motivos, generalmente los 
económicos, no pueden salir a la luz.

Por otro lado están las salas institucionales, donde 
se puede mostrar la obra pero ¿a que precio? Antes 
de la crisis actual, estas salas se hacían cargo de 
los gastos y motivado por la crisis se ha pasado al 
recorte drástico en la producción de exposiciones 
institucionales, asumiendo la producción el artista 
y casi todo va a su cargo o no se puede producir 
la exposición solo con los medios económicos del 
artista. 

Una portación

“La obra es una suma de la vida, y reflexión sobre las circunstancias 
en las que se desenvuelve el ser humano en su contexto socio-
polÍtico-económico..” 

El caso concreto de mi obra se basa en la experiencia 
diaria del desarrollo del ser humano frente a las adversi-
dades de la sociedad en la que está inmerso, basándose 
en que la obra de arte es comunicación, se habla de las 
situaciones del ser humano en un contexto con referen-
tes arquitectónicos que, metafóricamente lo condicionan 
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en su manera de vivir, de pensar, de sentir, etc. y el hecho 
de comunicar esto al espectador y hacerle reaccionar tras 
la reflexión estético-conceptual, tomando así una posición 
frente aquello que le transmita la obra, que se reflexione y 
aporte su experiencia, enriqueciendo así el contenido se-
mántico y discursivo del conjunto.

“Todo artista tiene un compromiso con la sociedad contemporánea 
y consigo mismo, a través de la obra de arte, quiero hacerme eco de 
lo que veo, siento y vivo, de lo que pasa en la calle y en el mundo, 
etc. Mis esculturas son una suma de vivencias y a la vez una re-
flexión sobre las circunstancias en las que se desenvuelven los seres 
humanos, sobre todo en el contexto actual de crisis. De esta formas 
trato de denunciar la dependencia social, el encasillamiento del ser 
humano, al que estamos sometidos en esta sociedad que nosotros 
mismo hemos creado”.5

La obra pasa por una serie de etapas enlazadas en el 
espacio-tiempo y teniendo en cuenta el compromiso social 
intentado que el mensaje sea lo más directo y claro posi-
ble, ahondando en la sensibilidad del espectador hacién-
dole cómplice de lo que pasa a nuestro alrededor, como 
en esta época que padecemos con la crisis que la sociedad 
nos hemos buscado, ya que desde hace un tiempo en mis 
propuestas escultóricas se está transmitiendo el devenir de 
la realidad social actual. el comportamiento del ser humano 
va desde el egoísmo, robotismo, el egocentrismo. no hay 
dirigentes que influyan en comportamientos adecuados  
para que se siga un buen modelo y esto ha derivado ne-
gativamente no solo en una crisis económica sino también 

CAMINANTS, acero y aluminio- 196x72x74 Cm. 2012 -  
fotografía del autor

TOMBANT EL MUR, acero y aluminio-227X87X46 Cm. 
2012 - fotografía del autor
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hacia una crisis emocional donde se pierden los valores fun-
damentales en los que se sostiene el ser.

 Y además, somos los que tenemos que hacernos cargo 
de sus consecuencias, con lo que muchos ciudadanos lo 
están pasando realmente mal y en extremos límites, recu-
rriendo a lo mas elemental, que es prescindir de su propia 
vida y eso no lo podemos consentir de ninguna de las ma-

neras, y como artistas, debemos aportar nuestro ingenio 
y sabiduría para paliar este proceso destructivo del ser en 
todo el amplio abanico de vicisitudes.

Se representa al ser humano en un contexto poco 
favorecedor en situaciones cotidianas de la vida dia-
ria, atravesando muros, puertas arcos, etc. el atrevi-
miento o no del paso a lo desconocido, dar ese paso, 

EN LA PORTA, acero y aluminio-. 2010 - 195x66x65 Cm. 
fotografía del autor

FUGINT, acero y aluminio-. 2010 - 200x62x46 Cm. - foto-
grafía del autor



 

418

Moisès Gil Igual
El compromiso socio-cultural del artista frente la crisis.

aquellos que ignoran lo que pasa a su alrededor, los 
que no toman posición alguna frente a las adversida-
des y los que verdaderamente se posicionan.

El ser humano inconformista con lo que le rodea, 
esa sociedad que él mismo ha contribuido a crear 
ve que se desmorona y a la vez se vuelve en su con-
tra reaccionando contra lo establecido o de lo con-
trario, se queda pasivo, sentado, viendo y siendo 
espectante de lo que acontece a su alrededor no 
viéndose comprometido en ningún momento, re-
calcando en esta serie la dualidad del ser.

El contexto arquitectónico se vuelve más agresivo,  
y es entonces cuando el ser humano huye, o por 
lo menos lo intenta, es un abandono metafórico a 
la situación social actual, una manera de evasión 
ante tantos problemas dada la situación crítica que 
padece la sociedad contemporánea, esta huida se 
puede entender por dos razones: la exclusión social 
y el deshabitar espacios habitados. 

La escultura se basa en el compromiso y la solidaridad 
del artista con lo que a él mismo le sucede y observa a 
su alrededor, vive la crisis y se la apropia para expresar el 
momento vivencial de la sociedad que le rodea, haciéndose 
eco con su propia forma de expresarse de las vicisitudes y 
contrariedades que conllevan el momento difícil actual que ASOMANTSE (Detalle), acero y aluminio, 202x80x47 Cm. - 

2011 - fotografia del autor

Vista de la sala superior de "la casa del Cable" Xàbia, exposición de Moisès Gil -SER I ENTORN - julio/agosto 2012
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estamos padeciendo y con estas propuestas artísticas, hacer 
reflexionar al espectador y llegar a una reflexión positivista.

Base conceptual:

Todo artista tiene un compromiso con la sociedad con-
temporánea y me gusta, a través de la obra de arte, hacer-
me eco de lo que veo, siento, vivo, que pasa en la calle, en 
el mundo.

Se pretende dar un cachete al espectador, aparecen fi-
guras meramente contemplativas, figuras humanas que no 
hacen nada, o que no van a ninguna parte, o que caminan 
sin saber adónde van o se asoman a contemplar ningún 
paisaje. Es como si dijera a todos esos personajes: “pero ... 
¿qué haces?, ¡muévete! Es un grito para decir que hay que 
abrir puertas y liberarse. Todo eso encierran estas circuns-
tancias vivenciales.

No veo ni represento al ser humano como a una mana-
da de borregos, no, aunque en mis seriaciones se pueda 
interpretar como tal, pero sí hay una imagen de la figura 
humana como si de un robot se tratara, o sea, que el con-
dicionamiento social, político, económico, cultural, etc. Nos 
crea unas barreras que condicionan nuestra manera de ser 
y, sobre todo, de pensar. Pues de esta forma trato de decir 
y de denunciar la dependencia social, el encasillamiento del 
ser humano. En efecto, no podemos ser auténticamente 
libres y debemos revelarnos ante estas circunstancias au-
toimpuestas, entonces es cuando sí hay un comportamien-
to del hombre robotizado y manipulado. Es también un 
símbolo de la globalización, de una determinada globali-
zación a la que personalmente me opongo, reclamando el 
renacimiento de la libertad del individuo como ser de libre 
pensamiento y acción.

En la búsqueda del ser humano se formulan una serie 
de preguntas, implícitas en los conjuntos escultóricos que 
se plantean, como son: ¿quiénes somos?, ¿de donde veni-
mos?, ¿a dónde vamos?, ¿qué hacemos aquí?, ¿por qué?, 
¿para qué?, ¿hasta cuando?, ¿vale la pena?, etc. Esto se 
refleja en la escultura con seres humanos que adoptan unas 
actitudes frente a aquello que los mediatiza (las estructuras 
arquitectónicas como metáfora del contexto social), como 
derribar un muro, subir una escalera, encontrarse con un 
abismo.

Creo que el Arte es sobre todo comunicación y la es-
cultura tiene su propio lenguaje, no verbal, desde luego: 
la forma, el espacio, los ritmos, las proporciones, etc. En 
mi caso, utilizo estructuras reduccionistas condicionadas 
por los espacios arquitectónicos a las que hacen referencia, 
donde habitamos. Y el ser humano, cada vez más gran, 
adquiere así la importancia que se merece dentro de este 
mundo, así como con sus formas, marcados músculos que 
hacen fuerza y se niegan a entrar en la espiral de una vida 

preestablecida y casi siempre no elegida.

Esas figuras humanas que están hechas con aluminio, 
que es un material que transmite frialdad, mecanizadas, 
postecnológicas y siempre se sustentan o se enmarcan, o se 
entroncan argumentalmente en referentes arquitectónicos, 
de ángulos, aristas, huecos en los muros, (puertas, venta-
nas, etc.) para las que utilizo acero, y tratado con ácidos 
para que adquieran un aspecto oxidado, decadente, etc. 

En suma, la intención del trabajo de investigación que 
conlleva la creación escultórica va en una dirección muy 
concreta y plantea la hipótesis de volver a fusionar el arte 
del siglo XXI en una corriente válida para toda manifes-
tación plástica, basándonos en las dos corrientes artísticas 
básicas y cruciales que supusieron el despegue de las van-
guardias artísticas del pasado siglo: el expresionismo y el 
constructivismo.

Creo en una escultura universalista y que no se ciña a los 
parámetros de estudio anodinos o personales que tan solo 
pueden interesar a unos pocos eruditos, creo que hago escul-
tura para todo tipo de gente y nacionalidades, con los mismos 
problemas, que entre todos, aportando nuestro granito de 
arena, podemos obtener el beneficio común de la humanidad.

El artista en este momento debe recapacitar y reinven-
tar en torno a su obra e investigar en nuevas posibilidades 
expresivas, en nuevos lenguajes, nuevas vías de expresión, 

Ejemplo de esponsorización en salas institucionales refleja-
da en la invitación - del autor
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realizando más que obra, direccionando sus esfuerzos hacia 
análisis empíricos de sus ideas desde donde crear nuevas 
propuestas plásticas y conceptuales, debe ser un tiempo 
de reflexión y posicionamiento tanto a nivel artístico como 

en la búsqueda alternativa de canales exhibitivos, donde 
buscar fórmulas alternativas a los tradicionales conductos y 
que se cree una simbiosis perfecta entre espacio-obra.

NOTAS
1 Revista HOYESARTE.com, “el IVA y las galerías de arte contemporáneo”_ 28/09/2012
2 El País del 2 de junio de 2013, contraportada- entrevista realizada al escritor Alessandro Baricco por Jesús Ruiz Mantilla.
3 Panofsky, Erwin, “Idea: contribución a la historia de la teoría del arte. Ed, Cátedra. Madrid 1989, p.69
4 De Bruno, Israel. El estudio y su escultor - entrevista a Moisès Gil, 2009. Revista Subastas del Siglo XXI. no . Marzo 

2011. pag. 128- 129-
5 Cuevas, Marcelino. “El artista Moisès Gil expone sus piezas denuncia en el Auditorio”. Diario de León, Cultura, 31-

03-2012
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La actualización de la perspectiva del trecento italiano como medio 
de representación alternativo en épocas de crisis

GIMENEZ MORELL, ROBERTO

RESUMEN

Los sistemas medievales de perspectiva constituyen un variado conjunto de métodos y soluciones espaciales, em-
pleadas a nivel individual por los pintores con multitud de variantes, apareciendo escasamente sistematizados y siempre 
con una base geométrica extremadamente sencilla, más basada en la geometría plana que en la geometría del espacio. 
En ellos confluyen el elemento intuitivo derivado del conocimiento conceptual y simbólico, junto al elemento racional 
derivado de la visión directa del natural, dando como resultado unos esquemas de gran operatividad que fueron em-
pleados para representar escenas narrativas de fácil lectura, exenta de grandes complicaciones, como el ámbito religio-
so de la época demandaba. Fueron la única forma de representar las escenas y estructuras espaciales, hasta la llegada 
de la perspectiva lineal o cónica del renacimiento italiano, con su mirada puesta en la naturaleza, en la individualidad 
del hombre,  en la ciencia y en la reivindicación de la cultura clásica. Durante varios siglos los sistemas trecentistas 
fueron vistos como una limitación propia de una época �oscura�, dada las espectaculares  aportaciones  que suponían  
el claroscuro o el descubrimiento de las leyes de la visión aplicadas a la perspectiva del  siglo XV. Sin embargo tales 
pinturas escondían  otros valores extraordinarios que tardaron varios siglos en reivindicarse y que aquí mostramos en 
un aspecto singular. 

Ya desde la crisis del academicismo y especialmente  a principios y a lo largo del siglo XX, algunos pintores, 
tanto de las vanguardias históricas como algunos contemporáneos, han dado cuenta de los tesoros que escondían 
aquellas pinturas. Así, recogiendo este legado han puesto en evidencia el potencial narrativo, expresivo y sobre 
todo conceptual, que la influencia de los esquemas del siglo XIV podía tener en el arte moderno.  Algunos de éstos 
artistas tanto en el ámbito abstracto, como el constructivismo ruso, o el Op-art, y en el ámbito figurativo como 
Giorgio de Chirico o Paul Delvaux   fueron aplicando dichos esquemas en una temática totalmente diferente; y 
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INTRODUCCION

Este artículo aborda dos objetivos fundamentales. El pri-
mero se centra en las soluciones para  la representación 
de la profundidad en las pinturas del trecento y del qua-
trocento, reflexionando sobre sus cualidades formales con 
la finalidad de elaborar distintos modelos tipificados y de 
aplicarlos al campo artístico. Unos modelos o esquemas sis-
tematizados basados en aquellas pinturas que consiguen 

expresar formalmente la ilusión de la profundidad, en los 
que alteramos los conceptos básicos de la perspectiva cóni-
ca lineal tales como el  punto de vista único, el espacio in-
finito representado por los puntos de fuga y la ordenación 
del espacio arquitectónico.

El segundo objetivo se basa en el análisis de obras, tanto 
del S.XX  como actuales, que presentan una alternativa al 

todo ello dentro de un contexto de crisis política y de revolución social y artística que caracteriza gran parte del 
siglo XX. 

Metodológicamente hemos tratado de sistematizar el conjunto de soluciones trecentistas ayudándonos por la tecnolo-
gía del ordenador, con el fin de encontrar una fácil y operativa aplicación de los esquemas surgidos de dicha sistematiza-
ción al campo de la pintura y de la ilustración. Ello unido al poder conceptual y expresivo de dichas estructuras espaciales 
(imágenes) nos lleva a plantearnos la hipótesis de que en momentos claves de la historia, como el momento actual, con 
una crisis económica y política en su punto álgido , este tipo de soluciones tiene un papel fundamental que desempeñar, 
como ya lo hizo siglos atrás. 

Con el análisis de obras fundamentales, tanto del siglo XX como actuales, mostraremos que los valores subyacentes en 
dichos esquemas son universales y aplicables en épocas y circunstancias muy diferentes.

ABSTRACT

The medieval system of perspective drwaing constitute a varied set of methods and spatial solutions, used to individual 
level for the painters, acquire multitude of variants, turning out to be scarcely systematised and based more in a flat 
geometry than in the three dimensional geometry.  They  show the confluence of the intuitive element derived from the 
conceptual and symbolic knowledge, together with the rational element derived from the direct vision of the eye, giving 
as a result some schemes of great operability that were used to represent narrative scenes of easy reading, exempts of 
complexity,  according to the religious atmosphere of that time.

They were the only way of representing scenes and spatial structures, up to the arrival of the linear (or conical) perspec-
tive in the Italian renaissance, with its focus put in nature, in the individuality of man, in science and in the recovery of 
the classical culture. For several centuries the Trecento systems were seen as a limited and dark era, given the spectacular 
contributions of the chiaroscuro and the discovery of the laws of vision applied to the perspective in the 15th century. 
Nevertheless such paintings were hiding extraordinary values that were highly considered several centuries later, and that 
now here we show in a singular aspect.

From the crisis of the academic period, specially from the beginning of the 20th century, some avant-garde 
painters realised of the singular innovations that those paintings had. Gathering this legacy, they highlighted the 
narrative and expressive potential, and the conceptual values, of the 14th century schemes, having a great influ-
ence in modern art. Some painters of the abstract style (Russian constructivism, Op-art ), and of the figurative 
style, like Giorgio de Chirico or Paul Delvaux, were applying some of the mentioned schemes in a totally different 
way; and all this inside a context of political crisis and of social and artistic revolution that characterises a big part 
of the XX century.

Methodologically we have tried to systematise a set of Trecento solutions, helped by the computer technology, in order 
to find an easy and operative application of these schemes to the field of painting and of illustration, pointing out the 
conceptual and expressive power of these spatial structures.
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espacio proyectivo y que como veremos tienen como in-
fluencia la pintura primitivista italiana, demostrando que 
los valores expresivos y representativos subyacentes son 
universales y aplicables en épocas y circunstancias muy di-
ferentes. Es sintomático el hecho de que tanto en la crisis 
del academicismo por parte de las vanguardias, como en 
la crisis actual, podamos ver dichas soluciones como un 
medio creativo y operativo en la representación de la rea-
lidad. Nuestro fin último en esta comunicación será poner 
de manifiesto los valores que subyacen en esta forma de 
representar el espacio.

Los sistemas medievales de perspectiva constituyen 
un variado conjunto de métodos y soluciones espacia-
les que durante los siglos se revelaron como una época 
“oscura” y limitada, ante los ojos y las miradas de teó-
ricos, críticos y artistas del mundo occidental. Miradas 
que por contraste, mostraban su admiración ante la 
“brillantez”  del   siglo XV  y sus espectaculares  apor-
taciones, entre ellas el descubrimiento de las leyes de la 
visión aplicadas a la perspectiva  o el claroscuro, con su 
objetivo enfocado siempre en la naturaleza, en la indivi-
dualidad del hombre, en la ciencia y en la reivindicación 
de la cultura clásica. Respecto a este hecho y en refe-
rencia a la predominancia histórica de las leyes físicas 
de la visión en la concepción artística de la veracidad 
visual, Gombrich dice:

“Las imágenes de grandes civilizaciones, como  Egipto y China nunca 
se construyeron sobre estos  principios  y su perspectiva radicalmente 
distinta se les antojaba (a los críticos  antiguos, renacentistas y poste-
riores) una desviación de una norma natural. Se propusieron teorías 
y nociones especiales para explicar el predominio de los estilos “con-
ceptuales” en todas las partes del globo que no habían aceptado el 
criterio de fidelidad occidental” 1 .

Sin embargo las pinturas del gótico en general tenían 
yacentes otros valores extraordinarios que tardaron varios 
siglos en reivindicarse, con alguna notable excepción  del 
período renacentista, como la del escultor Lorenzo Ghiber-
ti, quien se mostraba más cercano a los postulados intuiti-
vos que a los de la estricta perspectiva de Brunelleschi. En el 
arte  gótico italiano, especialmente en las escuelas de Siena 
y Florencia,  empezaron a preocuparse por la representa-
ción de la  profundidad. En cada taller, maestro y discípulos  
iban determinando una solución a  aplicar en sus obras, 
que como secreto de profesión guardaban para sí. De esta  
manera se obtuvieron  multitud de variantes, apareciendo  
escasamente sistematizadas. Su común denominador era 
que participaban de una base geométrica extremadamente 
sencilla, apoyada en la geometría plana más que en la geo-
metría del espacio. 

En estas soluciones confluían el elemento intuitivo de-
rivado del conocimiento conceptual y simbólico, junto al 
elemento racional derivado de la visión directa del natu-

ral, dando como resultado unos esquemas de gran utilidad 
que fueron empleados para representar escenas narrativas 
exentas de grandes complicaciones de trazado y sobre todo 
de fácil lectura, en respuesta al estricto ambiente religioso 
de la época que  demandaba claridad a los artistas a la hora 
de pintar las escenas bíblicas.

Aunque el análisis perspectivo de las obras de este 
periodo revela que muchos de los procesos seguidos 
para representar el espacio tridimensional se repiten de 
forma sistemática, no es nuestra intención presentar es-
tas soluciones como camino único cuya meta sería  des-
plazar a la perspectiva lineal, sino más bien reivindicar 
la variedad y la aplicación de cada método en función 
de la expresividad de cada obra y de las preferencias de 
cada autor.

DESARROLLO

Los pintores renacentistas se inspiraron en los teso-
ros  descubiertos del arte griego. Traspasando el tiempo, 
los post impresionistas ampliaron fronteras con el arte 
oriental y el cubismo se dejó inspirar por el primitivismo 
italiano, el arte africano y las culturas aborígenes. En su 
conjunto todos los artistas innovadores muestran una 
actitud de trasladarse fuera del ámbito social reconocido 
en busca de un cambio. La sociedad quizás no lo deman-
da, pero es el artista como individuo el que desea proyec-
tar el futuro, el que cuestiona el presente, el que busca 
nuevas formas ¿Estamos entonces ante un momento de 
crisis? ¿Qué entendemos por crisis? En referencia a la 
actitud creadora diríamos que lo aceptado ya está esta-
blecido, asumido y por tanto deja de interesar al artista, 
que por definición es creador y por tanto renovador. Su 
compromiso personal es ser generador de ideas y de for-
mas y por ello busca constantemente la inspiración bien  
en lugares lejanos de contrastes culturales, o tiempos 
pasados o en  otros campos del saber. Y todo ello con la 
finalidad de proyectarse hacia el futuro.  El artista crea 
para mañana. ¿Y de qué armas dispone si el mismo es 
prisionero de su tiempo? Nosotros apuntamos algunas, 
como la tecnología y el cambio social. Así ocurrió con 
el impresionismo, con la teoría de color, con la reacción 
ante la difusión popular de la realidad fotográfica, el cu-
bismo y las teorías científicas  sobre el espacio-tiempo, el 
surrealismo con el impulso de los estudios de psicología, 
especialmente los de S. Freud y con el  descubrimiento 
de las leyes de percepción visual. 

Desde otro tipo de sociedad, liberados de los condi-
cionantes religiosos y regios, que  dictaron las formas 
y los temas durante los siglos anteriores,  los artistas 
de las vanguardias históricas  buscaron un nuevo len-
guaje ampliando sus significados. Recogiendo el legado 
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medieval pusieron en evidencia el potencial narrativo, 
expresivo y sobre todo conceptual, que la influencia de 
los esquemas del siglo XIV y XV podía tener en el arte 
moderno.  Así encontramos ejemplos en el ámbito del 
arte abstracto, caso del constructivismo ruso (fig. 1), 
del neoplasticismo holandés y décadas más tarde del 
Op-art,  donde la abstracción geométrica revela la nece-
sidad de representar formas muy simples con sistemas 
de representación geométricos como la axonometría o 
la perspectiva caballera, cuya estructura está latente en 
gran medida en la pintura oriental y en parte también 
en la  pintura occidental primitiva. Para la pintura de las 
vanguardias tales soluciones  suponían contravenir las 
reglas académicas de la perspectiva a la vez que apor-
taban una brizna de aire fresco y vital al arte moderno, 
confluyendo dos ideas: la ruptura con el absolutismo 

de la “veracidad” de la perspectiva  renacentista y el 
hallazgo de otros sistemas de perspectiva que en oc-
cidente provenían del campo técnico-matemático y en 
oriente del arte. 

En la búsqueda de soluciones alternativas  a la repre-
sentación perspectiva, planteamos pues la actualización 
de los esquemas de la pintura primitivista italiana. Se-
guramente ya hemos dicho que hay tantas soluciones 
diferentes como pintores  y obras, pero dado que en con-
junto parecen seguir una lógica visual, hemos conclui-
do agrupándolos en unos cuantos tipos toda esa vasta 
producción. Dichos esquemas han sido elaborados con 
el fin de sistematizar de una forma clara y práctica la uti-
lización de las soluciones trecentistas y quatrocentistas, 
para lo cual se han tipificado  una serie de soluciones tras 
un minucioso estudio de obras de este periodo.

1.  Proun 99, El Lissitzky, 1923
2.  Illustration for the Street Edition of Trunk Junk Magazi-

ne,  Andrew Fairlough, 1995
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Plantearemos pues cuatro esquemas a partir de los cua-
les mantendremos el análisis paralelo de pinturas primitivis-
tas y pinturas modernas.

Perspectiva inversa

Eje de fugas

Disposición frontal combinada

Disposición oblicua

En la ilustración contemporánea encontramos igual-
mente muchas imágenes que  retoman esa sencillez de 

trazados que la axonometría aporta: tres ejes, uno para 
cada dimensión, que marcen las tres direcciones del es-
pacio sin las “complicaciones” de atender a un punto 
de vista fijo, ni de los puntos de fuga y sus gradientes 
de tamaño.

PERSPECTIVA INVERSA

En la perspectiva “inversa”, también denominada bi-
zantina por ser habitual en los iconos bizantinos de los 
siglos XIV y XV,  los planos escorzados convergen hacia 

 4.  Naturaleza muerta con cebollas (gráfico), F. Botero,1999 3.  Guidoriccio da Fogliano (detalle), Simone Martini,1328. 

 5. Esquemas de perspectiva inversa: vista de una o de las  dos caras laterales 
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afuera en vez de hacia adentro, como es lo habitual en la 
perspectiva de proyección cónica. Llama la atención por 
su carga intuitiva que hace que las aristas de los objetos 
ortoédricos se dirijan hacia el ojo (o hacia la posición del 
artista).  El  tamaño de los objetos disminuye conforme 
se acercan al primer término de la escena como si se ex-
pandiesen desde la mirada del espectador de la obra. El 
erudito ruso y profesor en los talleres del constructivismo 
ruso Pavel Florenski argumentaba, en torno a 1920, que 
este tipo de perspectiva, de aspecto contrario a la inventa-
da por Brunelleschi y Alberti, iba más allá de ser conside-
rada un “error” de los artistas bizantinos, pues resultaba 
extraño que estos errores fueran tan habituales ; además 
observaba el hecho de que a mayor calidad del icono, la 
alteración perspectiva era más evidente, tan evidente que 
cualquier  observador no cualificado podría darse cuenta 
del mismo fácilmente. 

“Los iconos que resultan más creativos son siempre 
aquellos que presentan algún “error” de perspectiva...
si nos permitimos dejar de lado por el momento las exi-
gencias formales de la geometría, la intuición artística nos 

obligará a reconocer la superioridad de aquellos iconos 
que la violentan2.

El bodegón de  Fernando   Botero,  Naturaleza muer-
ta con cebollas (Fig.4) inspirado en el cuadro de Cézan-
ne del mismo título,  recoge  aquella misma intención  
por adoptar una concepción diferente del espacio; así  
Botero resuelve el plano de la mesa con  una conver-
gencia hacia delante, muy ligera respecto a otras obras 
del cubismo, especialmente de Juan Gris en las cuales 
se aprecia  una inversión más acusada.  En suma el efec-
to  perspectivo es similar al  que se observa en la orga-
nización de los arbustos del cuadro de Guidoriccio da 
Fogliano  (fig. 3), pudiendo decir que las dos obras  que 
presentamos siguen el modelo de perspectiva inversa o 
invertida (fig. 5). 

Este esquema condensa diversas variantes, por ejem-
plo, se puede establecer  la  focalización de la conver-
gencia centrada o descentrada: la primera cuando existe 
un eje de simetría virtual, en cuyo caso se permite ver las 
dos caras laterales del objeto o de la habitación (si es un 

7.  Retrato de Chema Cobo, Guillermo Pérez Villalta, 1976 6.  Methaphysical Interior with Horse´s Head   Giorgio de 
Chirico,  1968
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interior); la otra   descentrada,  cuando se aprecia sólo una 
de los  caras laterales.

EJE DE FUGAS 

En el ámbito figurativo encontramos, como es lógico, 
los ejemplos más claros de operatividad y si en el S.XX hay 
un estilo que ha jugado con la representación perspectiva y 
ha llevado sus leyes al límite, éste es el surrealismo. Desde 
Salvador Dalí con su simbolismo del horizonte y las altera-
ciones de tamaño de las figuras para obtener una sensación 
mayor de lejanía, o  las diversas lecturas de las escenas, 
hasta René Magritte, o Paul Delvaux. 

 El sentido irónico y contradictorio del surrealismo es en 
parte una respuesta a la crisis social en la que está inmersa 
la Europa de la primera mita del siglo XX, tras dos guerras 
mundiales y los desajustes políticos que la caracterizan. La 
variedad de transgresiones perspectivas que se revelan con 
apariencia de normalidad traducen en cierta medida ese 
mismo sentimiento del absurdo que no hace sino desmem-
brar un orden perspectivo establecido que en otro tiempo 
era sinónimo de equilibrio y de veracidad representativa. 
La una amplia gama de alteraciones surgen sin duda de las 
fuentes pre-renacentistas que combinadas con el realismo 
figurativo de las figuras y de los objetos, hacen más descon-
certante aún las escenas propuestas.

Con Giorgio de Chirico sucede algo parecido, aunque 
a diferencia de los surrealistas citados, el pintor italiano no 
trata de enmascarar una estructura en apariencia normal, 
que funciona,   aunque esconda juegos “perversos” para 
la estricta geometría proyectiva (fig.6). Muy al contrario, De 
Chirico hace saltar por los aires la perspectiva italiana - de la 
que se aprovecha-  al provocar desajustes tan distorsionan-
tes que hasta un estudiante podría percibir, o que, como 
ocurrió con las pinturas primitivas, no se apreciase su valor 
innovador y creativo. 

Estas últimas representaciones nos revelan la adopción 
del denominado esquema en espina de pez o de eje de 
fugas, utilizando una terminología más especializada. Las 
rectas de la profundidad tienden a converger, con frecuen-
cia por pares, en puntos que se alinean en un eje, vertical (u 
horizontal). Tal disposición fue estudiada por Erwin Panofs-
ky en las pinturas pompeyanas y hace recordar la conver-
gencia de la perspectiva unitaria, solo que aquí el concepto 
es más abierto al considerar diversas alturas de visión para 
las diferentes partes de la escena o de un mismo conjunto. 
Se trata de eludir la dificultad de lectura y reconocimiento 
de los objetos deformados por la compresión del escorzo.  
Este esquema funciona para convergencias de rectas de los 
planos laterales, como las paredes de una habitación (fig. 
8a) y también para las rectas de los planos horizontales del 
suelo y del techo (fig. 8b)

9. San Lucas recibido como discípulo de San Pablo. Maes-
tro de Villahermosa,  S.XV

10a.  10b.  Esquema, Disposición frontal combinada

 8a (izquierda) y 8b (derecha).  Esquemas  del  eje de fugas 
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En la pintura  del final del medioevo, en el trecento y 
en el quatrocento italiano, y por extensión en la pintura 
de un siglo posterior en países bajo su influencia, como 
es el caso de la Corona de Aragón (fig.9), el concepto 
o transmisión del mensaje predominaba sobre la forma 
visual, es decir mimética de la realidad. Sin embargo las 
razones para desarrollar tal tipo de perspectiva son más 
que brillantes: al crear diversos puntos de convergencia, el 
punto de vista es múltiple y no monofocal, lo cual  permite 
representar estancias y objetos con mayor flexibilidad y 
amplitud; (como también al contrario, acelerando los gra-
dientes)  características que los perspectivistas escenógra-
fos supieron aprovechar.

DISPOSICIÓN FRONTAL COMBINADA

Otro esquema que podemos aplicar con bastante 
facilidad es el denominado “Disposición frontal com-
binada” (fig. 10a y 10b) que parte de una visión de 
la escena con las paredes anterior y posterior frontales 
mientras que los planos o paredes laterales muestran 
una amplia visión escorzada u oblicua. Sería el antece-
dente perspectivo de la perspectiva cónica frontal o de 
punto de fuga único.

Estamos ante una organización espacial en su más 
pura versión medieval cuando aquellas rectas convergen 
por pares, o bien se produce la pseudoconvergencia, 
es decir una aproximación a la convergencia sin rigor 
geométrico. Muchas de estas obras revelan direcciones 
a uno y otro lado, con inclinaciones que en ocasiones 
siguen un ordenamiento y en otras son más arbitrarias, 
lo cual tampoco hay que interpretarlo como una carencia 

de rigor narrativo, de hecho la visión de las cosas en su 
condición más intuitiva y operativa, ya fue recogida por 
los artistas medievales: 

“Y ten presente que, de la misma forma que marcas en una figura 
claro y oscuro, has de hacerlo en las edificaciones siguiendo este 
método: la cornisa que hagas en la parte alta de la casa ha de es-
tar iluminada por arriba, teniendo la sombra abajo; la cornisa de en 
medio a media fachada, ha de tener la franja de sombra del mismo 
tamaño; la cornisa del basamento de la casa,en la parte de abajo, ha 
de tener la sombra hacia arriba, al contrario que la cornisa superior, 
que la tenía hacia abajo”3

 11.  Esquema, Disposición frontal combinada: Pseudoconvergencias

12.  Leyenda de san Francisco, Giotto di Bondome 1290-1300

13.  Wow Bob wow Coffe coffe,  Ryan Heshka, 2009                     
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Desde luego no podemos decir que Cennini hubiese 
elaborado una regla perspectiva, pero podemos  perci-
bir el sentido artesanal e intuitivo con el que trabajaban 
los artistas en esa época y que dejar ver cuan subjetivas 
podían ser las soluciones aportadas por cada artista, ya 
que las pocas indicaciones teóricas que existían nacían 
de la experimentación:

“El  acceso de la tradición artesanal a las etapas 
iniciales de una ciencia del arte se desarrolla desde 
unos orígenes empíricos con medios experimentales 
en  donde, por ejemplo, el uso de los espejos parecen 
suficientemente acreditado. Por otra parte, los resul-
tados obtenidos con la experimentación en los talleres 
podían quedar fijados, no en escritos, sino en esque-
mas geométricos elementales o bien a través de recetas 
prácticas que no se pueden considerar auténticas teo-
rías en el sentido más estricto del término, este último 
caso es el Libro del Arte De Cenino Cenini, escrito a 
finales del siglo XIV”4.

El paralelismo de las rectas de profundidad de los late-
rales determinan que estamos ante un esquema similar a 
la perspectiva caballera u oblicua, que es una alternativa 
que el arte moderno   ha empleado con frecuencia de 
forma muy intuitiva   y empleada también en el arte de 
China y Japón. Las  formas se describen con claridad y 
precisión y sobre todo mediante una sencillez de trazado 
al prescindir de toda convergencia hacia puntos de fuga 
(fig. 13). Solamente se le pueden atribuir dos puntos 
conflictivos, el primero es el dibujo de las elipses que o 
bien se falsean cuando se representan formas circulares 

en escorzo, o bien la elipse puede salir muy estirada en la 
dirección de la profundidad; el segundo es su tendencia 
a la composición en diagonal marcada por la oblicuidad 
de las rectas de la profundidad, si bien esta última carac-

16. Leyenda de San Francisco. Milagro de la crucifixión. 
Giotto di Bondone, h.1290

15.   Esquema lineal: Disposición oblicua.

14. Self-portrait with Blue Guitar, David Hockney 1977
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terística podría ser favorable al otorgarle dinamismo y 
singularidad, algo que la ilustración contemporánea ha 
sabido aprovechar y reivindicar.

David Hockney reinterpreta estos principios (fig. 14) 
organizando la escena en el esquema de “Disposición 
frontal combinada”   de este modo  otorga al cuadro un  
sentido de atemporalidad inducido por el paralelismo de 
las aristas escorzadas, estructura que se repite en dife-
rentes objetos, casi todos ellos son  rectangulares que 
quedan transformados en romboides (mesa, papeles, al-
fombras). Se recrea además la ambigüedad entre espacio 
cerrado y espacio abierto propio de las arquitecturas del 
trecento con un fondo neutro, plano,  continuo, sólo que 
ahora es de color blanco. También la cortina y la celosía 
crean los planos de término frontales que ubican a los 
personajes en la escena y recuerdan las balaustradas y 
celosías tras los cuales se ubican los personajes. Siglos 
después Hockney añade nuevos elementos: las texturas, 
las sombras proyectadas y otras formas flotantes que co-
hesionan los distintos objetos en una composición que 
transciende la mera descripción visual, al igual que suce-
de en los primitivos italianos. 

DISPOSICIÓN OBLICUA 

El cuarto y último esquema que hemos podido com-
pendiar a partir de numerosas variantes, es el denominado 
“Esquema de disposición oblicua” (fig. 15) y que supone 
un intento por representar las escenas no ya frontales, 
sino bajo un determinado ángulo o inclinación. Sería el 
precedente de la perspectiva cónica oblicua o de dos pun-
tos de fuga y su hallazgo se debe de nuevo a un afán por 
describir con suma claridad una disposición que se nos 
presenta a la vista y que recoge la angularidad o el con-
cepto de rincón o de esquina.

Aquí las convergencias de las rectas horizontales hacia am-
bos lados del cuadro admiten muchas posibilidades. Una de 
ellas podría sistematizarse si hacemos que las rectas más altas 
convergiesen por pares con las rectas de abajo, con lo cual 
obtendríamos un esquema con un simple orden geométrico.

En algunas obras de Duccio aparecen elementos secun-
darios que generan nuevas direcciones de convergencia a 
base de combinar la estructura primaria con las secunda-
rias. Ya con Giotto veremos aparecer edificios y objetos vis-
tos en esquina, con diversas inclinaciones a uno y otro lado 
del cuadro. De forma natural este juego de combinaciones 
tiene un valor plástico valioso. 

En el siglo XX algunos expresionistas y otros artistas 
como Van Gogh o Chagall mostrarán ocasionalmente 
este tipo de juegos direccionales fruto de una actitud 
intuitiva y fuertemente expresiva.

A comienzos del  siglo XX, con las vanguardias que-
da superada  la perspectiva  proyectiva  procedente del 
renacimiento,  como única manera de representación 
válida. A finales de este mismo siglo y ya en el XXI,  tam-
bién hemos superado aquellas novedosas maneras de 
representar el espacio puesto que a ello se suman  las 
nuevas tecnologías desbancando y haciendo parecer un 
tanto ingenuas las teorías sobre el tiempo y el espacio 
representadas en una imagen fija y plana. Ahora nos pre-
guntamos cómo es posible representar, que no sentir, la 
cuarta dimensión en un plano inmóvil y mudo.  La crisis 
que sufre el arte también afecta a la manera de plasmar 
el espacio:

 “Es necesario que exista una crisis y una transición, y 
que entendida como periodo de nuevos hallazgos, hace 
posible el encuentro de aspectos de adecuación y adapta-
ción en cada época y su contenido. La  perspectiva, gracias 
a su plenitud y su crisis, estará más viva en nuestro siglo 
por su conciliación y adecuación a este tiempo”

Es momento de cambios, de crisis, de buscar nuevas 
soluciones. Los esquemas espaciales derivadas del tre-
cento nos sitúan en aquel  mismo espíritu de  experi-
mentación en busca de nuevas soluciones y evolución. 
La informática y los medios audiovisuales, nos propor-
cionan la posibilidad de estudiarlos, clasificarlos y di-
fundirlos.  La ilustración publicitaría, el diseño gráfico 
además de la pintura son los campos de aplicación que 
se verán beneficiados de estas alternativas formales que 
proponemos, pues al abandonar el contexto y finalidad 
religiosa, la rigidez de estos esquemas se transforma 
en novedosas formas para representar el espacio. Estos 
esquemas nacidos del estudio de los pintores adquieren 
ahora nueva vigencia.

CONCLUSIÓN

 Actualmente  nos  sentimos inmersos en una  épo-
ca de cambios, de crisis, que nos crea la necesidad de 
buscar nuevas soluciones. Por ello en esta comunica-
ción hemos analizado los esquemas espaciales de las 
pinturas italianas pre renacentistas estos nos invitan a 
utilizarlos en nuestro proceso creativo, más despierto 
ahora que nunca, como suele suceder en épocas de 
vacas flacas en las que, según la sabiduría popular, se 
agudiza el ingenio. 

Del estudio realizado  se extrae la conclusión de que  la 
rigidez o simplicidad característica de estas obras  del pri-
mitivismo es  aparente, contemplada  desde la distancia 
muestran una gran  flexibilidad a la hora de representar las 
escenas. Suponen  resultados acordes  con un concepto 
muy abierto de la visión y de las formas de los objetos ofre-
ciendo soluciones que parten de un espíritu y de principios 
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alejados  de  la representación mimética y en ello, más cerca 
de la expresión y de la función. 

Nuestra teoría era investigar y  conocer soluciones es-
tructurales  con el fin de elaborar modelos mediante los 
cuales poder crear la ilusión de espacios pseudo-perspecti-
vos. Los cuatro esquemas  expuestos funcionan a la manera 
de un  modelo perspectivo renovado,  tan útil como lo es 
la perspectiva cónica. El objetivo es encontrar un equilibrio 
entre la subjetividad de estos esquemas y   la flexibilidad 
perspectiva que pueden ofrecer en el campo artístico.

 El poder conceptual y expresivo de las estructuras espa-
ciales  nos lleva a plantearnos la reflexión  de que en puntos 
claves de la historia como el momento actual con una crisis 
económica y política en su punto álgido, este tipo de solucio-
nes tiene un papel fundamental que desempeñar. Aún con 
temáticas tan diferentes, (los temas religiosos están práctica-
mente ausentes), dichos esquemas funcionan perfectamen-
te, ya no importan los escorzos, ni la unidad visual del punto 
de vista, ni la estricta convergencia de la perspectiva; la liber-
tad creativa y la simplicidad de medios parecen responder 
a los exigentes tiempos de estrechamiento económico. Los 
esfuerzos de aquellos artistas, que desembocaron en la pers-
pectiva renacentista,  son en cierto modo similares a los de 
artistas del siglo XX  y XXI, así se ha mostrado que los valores 
subyacentes en dichos esquemas son universales y aplicables 
en épocas y circunstancias muy diferentes.   

El  artista siempre está pasando por fases de cambio, de 
trance, de encuentro de  nuevas soluciones y adquisición de 
nuevos compromisos. La búsqueda en sí, estos deseos de 
renovación,  la crisis que sufre el arte y la sociedad también 
implica la búsqueda de nuevas fórmulas  para representar 
la tercera dimensión. Los esquemas espaciales que anali-
zamos en esta comunicación nos sitúan en aquel  mismo 
espíritu de  experimentación y marcha en busca de nuevas 
soluciones, pues la diversidad prima sobre la uniformidad 
en un terreno tan creativo como el arte. Aún en el mismo 
renacimiento, nos asombramos con la manera tan diferente 
como se utilizaba la perspectiva. Por otra parte, si hay algún 
momento histórico en el que podamos determinar que no 
ha habido un único modelo o forma de concebir y repre-
sentar el espacio es el siglo XX y los inicios de XXI, periodos 
ambos en los que encontramos todo tipo de estilos convi-
viendo a la vez como en un crisol o amalgama viva.

La afinidad formal  entre soluciones plasmadas en épo-
cas tan distantes,  se fundamenta en  el hecho de que  su-
ponen una economía de medios puesto que son muy intui-
tivos y aunque basados en la geometría, dichos esquemas 
resultan sencillos y directos, evitando el concepto de infini-
to, jugando más con la visión dinámica que con un estricto 
planteamiento proyectivo sujeto a complicadas reglas.  La 
libertad creativa y la simplicidad de medios parecen respon-
der a los exigentes tiempos de estrechamiento económico.
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RESUMEN

 El presente comunicado no trata de cuestionar los modelos metodológicos de la investigación científica. Sólo quiere com-
partir una reflexión en torno a la necesidad de admitir modelos alternativos en lo referente a la investigación artística, dada 
su particular idiosincrasia. Para ello proponemos como ejemplo el concepto de Bisociación, formulado por Arthur Koestler 
en su estudio sobre la creatividad, poniéndolo en relación con ciertas prácticas (como el collage o la colección heterogénea 
de objetos en la estética del archivo), que parecen dificultar la comprensión del sentido en el arte contemporáneo. Esa 
dificultad pone en evidencia que la lectura de imágenes constituye una habilidad que hay que aprender, y lo que nuestra 
reflexión trata de recordarnos es que ese aprendizajese a veces es conveniente hacerlo a través del humor.

ABSTRACT

This article does not question the usual methodological models of scientific investigation. It only wants to share a re-
flection on the necessity to accept alternative models about the artistic practices. As an example, we propose the concept 
of Bisociation, formulated by Arthur Koestler in his study about creativity, connecting it with some artistic practices (like col-
lage or the heterogeneous collection of objects in the archive’s aesthetic), that seem to hinder the interpretation of con-
temporary art. That difficultie highlights that to read images is a skill that has to be learned, and what our reflection is 
trying to remind us is that we should sometimes learn it through humour.

COMUNICADO

Según el Diccionario de la RAE, una alegoría es una fi -una fi-
gura retórica que consiste en hacer patentes en el discurso, 
por medio de varias metáforas consecutivas, un sentido rec-
to y otro figurado, ambos completos, a fin de dar a enten-
der una cosa expresando otra diferente. Gracias a ello, una 

idea compleja que no tiene imagen por sí misma puede ser 
entendida por la comunidad, y de ese modo la alegoría se 
transforma en instrumento cognoscitivo, asociado al razo-
namiento por analogías, en un doble sentido: primero en el 
literal, y luego, cuando descubrimos su sentido alegórico, 
reelaborando esa primera interpretación.
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 Lucas Cranach, Alegoría de la justicia, 1537 / Graba-
do de Gravelot y Cochin. Iconología, h. 1790 / Vicin Ruiz. 

Alegoría de la justicia, 2012

A su vez, por metáfora se entiende la presentación de 
una idea bajo el signo de otra, totalmente distinta, unida 
a la primera en virtud de una comparación tácita. Y lo mis-
mo ocurre con la metonimia, que designa una cosa con el 
nombre de otra a través de una relación de causa-efecto, 
de continente por contenido, o de la parte por el todo, 
entre otras asociaciones unívocas. Podría decirse, por tanto, 
que si lo esencial de todo significante es remitir a algo dis-
tinto mediante la mera conexión realizada por una mente, 
metáforas y metonimias serán dos aspectos de una misma 
mecánica creadora, y que esa potencia de figuración es 
algo subyacente a la esencia misma del lenguaje, y de toda 
producción intelectual y artística. Si esto ocurre es porque 
al comunicarse hay que dejar al sentido expresarse, y que 
tendamos a hacerlo indirectamente y con rodeos viene a 
demostrar que la razón propia de la especie humana es una 
razón discursiva. No obstante, hay teóricos para los que 
sólo el arte de la lengua puede usar metáforas, ya que una 
metáfora pictórica o escultórica no tiene sentido1. Lo más 

próximo a una metáfora visual se da, según esa opinión, 
en las pinturas surrealistas, en las que bajo esa influencia 
hoy vemos como sus predecesoras (El Bosco o Arcimboldo), 
y sobre todo en las caricaturas. Y aún así, ni siquiera es-
tas últimas, a las que Ortega y Gasset llamaba metáforas 
ilustradas, serían auténticas metáforas para los que así 
opinan porque, al resolverse su sentido en una presencia 
simultánea, sintetizan los términos de la relación en lugar 

de mantener activa la tensión de las diferencias, que es lo 
que da fuerza a la metáfora.

Bien. Pero, ¿qué sucede cuando en una misma produc-
ción artística se entremezclan imágenes cuya relación es tan 
distante que resulta contradictoria o ambigua? Pues ocurre 
que a eso se le llama enigma. Así, se dice, por ejemplo, que 
cuando el surrealismo inició su búsqueda de la compleja 
vida soterrada del inconsciente, creyó encontrarla en una 
“enigmática surrealidad dispuesta para (no-)ser descifrada 
como alegoría”2. El propio Max Ernst reconocía que no re-Max Ernst reconocía que no re-
sultó fácil a los artistas visuales el adaptar los procedimien-
tos empleados por la escritura automática en su intento de 
excluir la razón, la voluntad consciente y el gusto, de todo 
proceso generador de la obra de arte. Al no disponer de es-
tudios previos sólo podían recurrir a ensayos prácticos y a sus 
resultados. Los Cantos de Maldoror (1869), por ejemplo, 
les puso al descubierto que la aproximación de dos o más ele-
mentos aparentemente extraños entre sí, en un plano ajeno 
a ellos mismos, provocaba las explosiones poéticas más inten-
sas. Por eso, según André Breton, la técnica de los collages 
se basaba, parafraseando a Lautréamont, en la explotación 
del encuentro fortuito de dos realidades distintas en un 
plano no adecuado3. Otra influencia, esta vez no literaria, 
fueron para Ernst las caricaturas de Grandville. Así, medio 
siglo antes de que los surrealistas encontrasen su fórmula 
para representar gráficamente el equivalente de la escritura 
automática, Grandville ya dejó dicho: “¿Qué es lo que he 
imaginado? Monstruosidades graciosas para el hombre, a 
quien a toda costa le hace falta algo nuevo, pues yo no 
invento nada. No hago más que asociar elementos dispa-
res y ensamblarlos unos con otros en formas antipáticas y 
heterogéneas”4.

Grandville. Escenas de la vida privada y pública de 
los animales, 1842 / Max Ernst. Una semana de bondad 
o Los siete elementos capitales, 1934 / John Heartfield. 

War and Corpses: The Last Hope of the Rich, 1932

Fuese útil o no esa asociación de elementos dispares 
como puerta de acceso al inconsciente, lo cierto es que Ar-
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thur Koestler afirmó tiempo después que la bisociación era 
una parte integral del proceso creativo. Bisociar era, para 
Koestler, percibir una situación o idea en dos marcos de 
referencia coherentes pero habitualmente incompatibles 
entre sí. Dicho de otro modo: una asociación de ideas re-
laciona elementos que se encuentran en un mismo plano 
cognitivo, mientras que una bisociación, por el contrario, 
conecta elementos en planos cognitivos diferentes, gracias 
al estremecimiento mental que produce un salto súbito de 
un plano asociativo a otro5. Por eso decía Koestler que, al 
perseguir analogías ocultas, la personalidad creativa pro-
duce metáforas poéticas, descubrimientos científicos, o un 
símil cómico, dependiendo de sus motivaciones, ya que el 
proceso creativo exhibe la misma estructura lógica en el 
arte, la ciencia y el humor.

Siguiendo esa teoría, hoy en día se considera la creati-
vidad como una suerte de síntesis de conciencia e incons-
ciencia, de sentimiento y razón, y, en definitiva, de partes 
de una totalidad que están disociadas y funcionalmente 
separadas. La creatividad es, así entendida, una capacidad 
que puede entrenarse desaprendiendo las conductas que 
la limiten, y aprendiendo, en su lugar, métodos para eludir 
esas conductas y evitar bloqueos. Uno de esos métodos 
es la sinéctica (en griego: unión de elementos distintos y 
aparentemente irrelevantes), técnica que, según William 
Gordon, ayuda a descubrir los mecanísmos psicológicos 

básicos de la actividad creadora. Para investigar sobre ella 
Gordon estudió a personas con una alta capacidad creati-
va, con el objeto de imitar conscientemente los procesos 
mentales, fundamentalmente inconscientes, que llevaron a 
esas personas a sus respectivas invenciones. Y lo que obser-
vó fue que esas personas hacían, básicamente, dos cosas: 
volver conocido lo extraño y volver extraño lo conocido. Es 
decir que, o bien analizaban mediante un esfuerzo cons-
ciente un problema dado, en sus múltiples facetas, para 

transformarlo en algo explicable racionalmente, o bien dis-
torsionaban, invertían o transponían las maneras cotidianas 
de ver el mundo mediante analogías y un uso sistemático 
de metáforas que hiciesen posibles las conexiones, síntesis, 
y procesos integrativos, que son las condiciones necesarias 
para que surjan las imágenes e ideas creativas6.

Muchos talleres de desarrollo del pensamiento creativo 
proponen como ejemplo de esto último a August Kekulé, 
el cual descubrió la estructura anular del benceno gracias, 
según él mismo reconocía, a una imagen que se le apareció 
en un estado de duermevela (una serpiente mordiéndose 
la cola). O lo que es lo mismo: más que a partir de una 
asociación de ideas, Kekulé llegó a su descubrimiento por 
medio de una bisociación. Otros ejemplos que podría pro-
ponerse serían, por supuesto, las pinturas de Magritte, los 
ensamblajes de objetos de Meret Oppenheim o Man Ray, 
los poemas-objeto de Joan Brossa, las fotografías de Che-
ma Madoz, los artefactos visuales de Nicanor Parra, o mu-
chos détournements situacionistas. Y aunque ninguna de 
esas producciones sea propiamente un chiste, el indudable 
humor que transmiten en su mayoría nos invita a desplazar 
la atención hacia aspectos de la realidad que ignorábamos 
previamente, permitiéndonos ver objetos o acontecimien-
tos familiares bajo una nueva luz, ya que la bisociación es 
un proceso que conduce a percibir que dos cosas distintas 
son parecidas.

Viñeta de Chumy Chúmez, Hermano Lobo 105, 1974 
/ Sello conmemorativo dedicado a Kekulé / Man Ray. El 

violón de Ingres, 1924

A ese respecto, no deja de ser curioso que para Jacques 
Rancière la presencia del humor en el terreno de las artes vi-
suales suponga “un ligero desfase que incluso puede pasar 
desapercibido en la manera de presentar una secuencia de 
signos o un ensamblaje de objetos” 7. Tal desfase no es más 
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que una de las formas en que puede entenderse, en gener-
al, la creatividad en el campo de las artes visuales desde las 
primeras vanguardias. Pero Rancière parece avisarnos de un 
cambio que se ha producido en el arte contemporáneo: ya 
no se trata del choque de elementos heterogéneos, como 
en los collages dadaístas o en el teatro de Bertolt Brecht, 
sino de “la producción de una indeterminación”, represen-
tada mediante “la suspensión del significado”. De tal modo 
que, en su opinión, el arte crítico ha sido sustituido por un 
procedimiento de deslegitimación del mundo del arte que, 
por su tono paródico, a menudo se hace indiscernible de 
los producidos por los media o la publicidad en sus formas 
de presentación de la mercancía misma. Quizás esto ocurra, 
entre otras cosas, porque los teóricos de la creatividad pa-
recen haber entendido mejor que los propios artistas que 
precisamente porque hay un lenguaje recto podemos des-
viarnos de él. Por eso consideran la ironía y el humor como 
útiles estrategias publicitarias, ya que un enunciado basado 
en lo implícito se retiene por más tiempo, y requiere de ma-
yor atención que un enunciado literal, cuyos procesos de 
comprensión suelen ser más básicos e inmediatos.

Josep Renau. Mr.Clip, (serie The American Way of 
Life, 1953) / Dieter Zetsche, presidente de Mercedes Benz, 
presentando la campaña de su “revolucionario” nuevo mo-
delo eléctrico en la feria International Consumer Electronics 

Show, Las Vegas, 2012 / Anti-poema de Nicanor Parra

Que esto sea así obliga a diferenciar el humor de la iro-
nía retórica, y a ésta del puro cinismo. Sólo que, en lugar de 
hacer esas distinciones cruciales, Rancière se limita a asociar 
el humor con lo lúdico, para acto seguido mencionar otros 
desplazamientos que tienen lugar en el arte contemporáneo 
(el inventario, el encuentro, y el misterio), y que parecen in-
tentar responder de alguna manera, según él, a la indeter-
minación producida por el deslizamiento de las provocacio-
nes dialécticas de ayer hacia la miscelánea heterogénea de 
hoy. A través del inventario, por ejemplo, y favorecido por 
el propio humor que subyace en el registro lúdico, el artista 

se convierte, según Rancière, en un archivero de la histo-
ria común y de la vida compartida. Como ejemplos de ello 
propone, entre otros, una instalación de Christian Boltans-
ki con listines de teléfono de diversos países a disposición 
del público para su consulta, una audio-instalación de On 
Kawara que recrea para el espectador diferentes sonidos de 
los últimos cuarenta mil años, o el Mundo visible de Fischli 
& Weiss (1987-2000), una colección de dos mil fotografías 
muy semejantes a las que cualquier turista podría hacer en 
los parajes más pintorescos del planeta. Propongamos, al 
hilo del anterior, otro ejemplo más: la obra I only wish that I 
would weep (2000), de Walid Raad, una serie de grabacio-
nes en vídeo que no son tampoco un chiste en sí mismas, 
aunque sea indudable el sentido del humor de quien las ha 
ideado. Porque ocurre que, una vez incorporadas al proyec-
to The Atlas Group (Archivo de tipo FD), esas imágenes se 
acompañan de un texto informativo que las presenta como 
un found-footage registrado por un supuesto agente de los 
servicios secretos libaneses, el cual, abandonando por unos 
momentos la vigilancia que se le había encomendado de La 
Corniche, el paseo marítimo de Beirut, hacía rotar su cáma-

ra cada atardecer para grabar las puestas de sol en el mar, y 
una vez descubierto su espontáneo desliz poético fue des-
pedido de inmediato. Que la anécdota tenga su gracia no 
impide que esas grabaciones nos hagan cuestionarnos muy 
seriamente la supuesta objetividad de lo documental. Más 
aún si sospechamos que con ello Raad está evitando reducir 
a una única perspectiva la compleja realidad de un país en 
guerra civil durante diecisiete años, al añadir a su archivo 
un elemento clave: el de la vivencia de un protagonista, 
real o no, de ese acontecimiento sobre el que nos habla. 
La obra de Walid Raad nos muestra así, en un calculado 
ejercicio de desvío permanente, como dice Óscar Cornago, 
la capacidad que tiene el arte de cuestionar las formas de 
conocimiento de los modelos metodológicos habituales (en 
este caso los de la investigación histórica o periodística), 
y nos habla de esa otra realidad ignorada por los teledia-
rios, reconstruyéndola como un tipo de práctica en la que 
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no sólo importa el resultado de un hacer, sino también el 
propio hacer en sí mismo como un modo de estar y de ope-
rar8. Con ello, como quería Rancière, aparece la vocación 
social-comunitaria del arte crítico. Y éste se lleva más lejos 
por medio del encuentro, para restaurar el vínculo social, y 
también a través del misterio, un término que para Rancière 
no supone ningún enigma, sino una forma de relacionar lo 
heterogéneo fusionando elementos cuya naturaleza varía 
constantemente (las secuencias de signos, el ensamblaje de 
objetos, trozos de películas, grabaciones de noticias, foto-
grafías, cuadros, música y textos literarios), construyendo 
un juego de analogías por el que se pone de manifiesto “un 
mundo común en el que las realidades más alejadas apa-
recen como talladas en el mismo tejido sensible y pueden 
unirse siempre por la fraternidad de una metáfora”9.

Pero entonces, ¿por qué considerar el humor ligado tan 
sólo a un registro lúdico en el que no hay rastro alguno 
de potencial crítico? ¿No parece tal consideración una re-
ducción de las posibilidades heurísticas del humor, como 
bien observa Gerardo Verdecia10? Reducir el humor a un 
chiste, como sucede en la televisión, o a la producción de 
una indeterminación, como ocurre en muchos anuncios 
publicitarios, es no reconocer otras formas del humor que 
podrían estar presentes, en el ámbito artístico, tanto en el 
inventario como en el encuentro y el misterio. Sería lo mis-
mo que reducir el humor a la risa. Sólo que sabemos que 
el humor es algo más que eso. Para algunos, y antes que 
nada, el humor es una actitud frente a la vida11. Para otros 
(y por oposición a lo grotesco, que sería un modo de ser), 
el humorismo es un modo de ver, una “alteración visual” 
que fija su atención en nuevos aspectos de la realidad, por 
debajo o por encima de ella, o en alguno de sus flancos 
más imprevistos12.

De modo que, si como dice Rancière, la esencia de la 
política consiste en perturbar la división de lo sensible me-
diante operaciones disensuales, o mediante montajes de 
consignas y acciones que vuelven visible lo que no se veía, 
creemos más que pertinente incidir en que la lectura de 
imágenes constituye una habilidad que hay que aprender, 

aunque se dé por supuesto que en una sociedad en red 
(donde los contenidos preferidos por los usuarios de inter-
net son imágenes) esto se haya acabado convirtiendo en un 
acto reflejo. Lo que nuestra reflexión trata de recordarnos 
es que esa dificultad de adquirir competencias sintácticas 
se debe hacer consciente porque en ella habita un punto 
de apoyo de la ideología. Y esto se puede hacer mejor si 
se entrena el sentido del humor que si no se entrena. A fin 
de cuentas, cuando la gente se echa a la calle para gritar 
que nuestros políticos (electos o no) no le representan, sa-
bemos que, como dice Luis Navarro, la tarea más urgente 
hoy es la de elaborar nuestras propias representaciones, de 
generar nuevos contextos, y nuevos dispositivos relaciona-
les13. Y el sentido del humor se podría considerar como un 
aliado en esa elaboración. En primer lugar, porque, como 
decía Koestler, fomenta la creatividad, lo que permite ima-
ginar otros mundos posibles. Y en segundo lugar porque, 
al reducir las restricciones emocionales, permite desarrollar 
una conciencia más crítica hacia nuestra manera de vivir 
habitual, contrastándola con otras maneras de vivir. Lo cual 
posibilita, por extensión, entender mejor los sentimientos 
propios y ajenos, ver las cosas desde una perspectiva más 
amplia, y comprender, por tanto, que nadie posee, ni en el 
arte ni en la vida, el monopolio de la verdad, lo que no deja 
de ser una señal de anti-dogmatismo. 

Para acabar, si hablar del arte necesario supone optar por 
el tipo de arte que consideramos más conveniente a nuestro 
tiempo, y si hoy sólo se incentivan aquellas investigaciones 
conducentes a generar patentes, razonable será preguntar-
nos si esa búsqueda del beneficio a corto plazo no supondrá 
una dejación en la formación de ciudadanos responsables que 
toda democracia real requiere. Orientemos el debate, pues, te-
niendo claro ese beneficio social. Un cultivo que es clave para 
la mejora de las relaciones con los otros, y para la regeneración 
democrática. Y un asunto que concierne al mundo de la ética, 
de la psicología, de la docencia, de la creatividad y de las artes, 
y que dada su transversalidad, también depende, sin duda, del 
sentido del humor de cada cual. Lo que en sí no es ninguna 
conclusión, pero sí una sugerencia.
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RESUMEN

En la actualidad, en un contexto de crisis económica, social y política, se han revalorizado las expresiones artísticas rela-
cionadas con un fenómeno que hemos denominado Arquitectura y Resistencia. Los artistas en la segunda mitad del siglo 
XX comenzaron a cuestionar las denominadas “grandes arquitecturas” poniendo en valor otro tipo de construcciones 
menos agresivas y recuperando espacios, normalmente industriales, cuyo significado había sido olvidado. La evolución de 
las formas arquitectónicas hace apreciar de manera natural los valores que afloran en este tipo de construcciones e incluso 
llegar a una búsqueda estética a partir de sus formas. Nuestra investigación a través de diferentes proyectos de artistas 
contemporáneos nos permitirá asomarnos a las posibilidades que el arte genera en su fértil intercambio con formas alter-
nativas de arquitectura. 

ABSTRACT

Nowadays, in a context of economic, social and political crisis, artistic expressions related to a phenomenon we call 
Resistance Architecture have been revalued. Second half 20th century artists started to question the so-called “great ar-
chitecture” placing value on structures less aggressive and recovering spaces, often industrial, whose meaning had been 
forgotten. Evolution of architectural forms make us appreciate the values   that arise in this type of construction and even 
reach an aesthetic search. Our research, through different projects made by contemporary artists, shows numeorus pos-
sibilities of art projects and its exchange with alternative forms of architecture.

Actualmente la mayoría de las grandes ciudades, tanto 
de los denominados “países en desarrollo” como de los 
“desarrollados”, evidencian los fallos en sus estructuras 
urbanas debido a la falta de recursos públicos. Algunos 
teóricos han descrito el actual momento de globalización 

feroz como una de las etapas de mayor desigualdad regis-
tradas desde el siglo XV (Klein 2005). La arquitectura, como 
dijo George Bataille en 1929, es la expresión del verdadero 
alma de las sociedades y, junto con el urbanismo, se pue-
de convertir en  un arma de dominio y control. La política 
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neoliberal y el despilfarro económico que han generado 
edificaciones desproporcionadas y especulación inmobilia-
ria en nuestro país originando así parte de la actual crisis, 
hacen necesario cuestionarse el valor de la construcción y 
la arquitectura. 

El urbanismo nació como disciplina de intervención 
sobre el territorio para organizar el funcionamiento de la 
ciudad y el acceso a bienes y servicios colectivos de sus ha-
bitantes pero también tenía voluntad de transformación 
social y reducción de las desigualdades (Montaner 2012). 
La crisis económica y de valores que vivimos en la actuali-
dad está generando un creciente interés por formas de vida 
menos agresivas con el entorno que pongan en valor la 
utilidad frente al despilfarro. 

Desde hace décadas arquitectos y urbanistas debaten 
sobre cómo afrontar los asentamientos no reglados1 para 
integrarlos en la urbanización formal debido a su recono-
cimiento como fuerza económica y social inestimable y 
aprender incluso de su auto-organización aplicándolo a po-
líticas convencionales de vivienda (González 2005). Desde 
el arte contemporáneo también se ha reflexionado sobre 
estas cuestiones en sus cruces con la arquitectura. En este 
contexto encontramos diferentes artistas que a través de 
su obra se cuestionan las formas de vida preestablecidas 
generando nuevas perspectivas y posibilidades. Lo que pla-
teamos en esta investigación es la relación que tiene el arte 
contemporáneo con esta arquitectura elemental o primi-
genia que hemos denominado Arquitectura y Resistencia.

Las primeras construcciones han sido siempre el punto 
de referencia de la reflexión sobre la esencia de la arqui-
tectura. En general parece que lo que se denomina cabaña 
primitiva es el paradigma de la edificación básica y el patrón 
con el que comparar y juzgar el resto de construcciones, 
convirtiéndose en una especie de recordatorio del significa-
do original de la arquitectura. Estas primeras edificaciones 
se realizaron por el instinto y la razón de sus constructores 
por lo que cumplían las necesidades básicas. 

La escuela positivista afirma que este tipo de construc-
ciones dependen directamente del clima, los recursos natu-
rales y la disponibilidad de materiales. Sin embargo nume-
rosos teóricos, como Guidoni, afirman que hay que tener 
también en cuenta las corrientes culturales, las estructuras 
sociales y productivas así como los rituales de cada comu-
nidad. La forma de la casa no es sólo el resultado de unas 
fuerzas físicas o de un solo factor casual, influyen en ella 
diferentes factores socioculturales. Así, el factor histórico-
social se mantiene subordinado respecto al ecológico-for-
mal (Oliver 1969).

La estructura y estética de estos edificios primitivos y ver-
náculos no es, por tanto, el resultado de deseos individua-
les sino de los objetivos y deseos de un grupo unificado por 

un entorno ideal. El modelo es el resultado de la colabora-
ción de muchas personas durante muchas generaciones y 
de la colaboración entre los que construyen y los que utili-
zan los edificios, que es lo que significa el término tradicio-
nal (Rapapport 1972). Pietro Belluschi, arquitecto líder del 
Movimiento Moderno -movimiento que se preocupó por 
la arquitectura primitiva- definió la arquitectura comunal 
como un arte común, no producido por un pequeño grupo 
de intelectuales o especialistas sino por una actividad es-
pontánea y continuada de un grupo de gente con una he-
rencia común, construyendo bajo una experiencia común 
(Rudofsky 1987). Estas edificaciones se realizan en base al 
mismo modelo de todas las casas bien construidas del área 
y por eso no hay necesidad de diseñadores. Las cualidades 
estéticas tradicionales se van transmitiendo de generación 
en generación y sus evoluciones se van mimetizando den-
tro de cada comunidad. 

En todos los lugares del planeta se pueden encontrar 
arquitecturas de este tipo que nosotros denominamos au-
toconstrucciones: construcciones creadas por la mano de 
su futuro habitante realizadas a partir de materiales encon-
trados en la zona, reciclados o autóctonos, concebidas para 
resistir. El concepto de resistencia se refiere al condiciona-
miento que dio origen a estas construcciones, ya sea eco-
nómico, social, político y/o al hecho de que resistan el paso 
del tiempo pese a que no encajen dentro del planteamiento 
urbanístico o estético oficial. 

Autoconstrucción, Nicolás Combarro.

Es importante diferenciar este tipo de arquitectura con 
los asentamientos espontáneos que se han llamado: chabo-
las, bidonvilles o shanty towns. Consideramos este tipo de 
construcciones una forma de arquitectura de emergencia 
en respuesta a una catástrofe natural o política donde no 
existe la capacidad del habitante para decidir cómo quiere 
construir y, por tanto, cualquier lectura esteticista de los 
mismos podría caer fácilmente en la frivolización de su con-
texto.  
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Existe una evolución en las formas de habitar que lleva a 
comprender y apreciar los valores que afloran en este tipo 
de autoconstrucciones, aprender de ellas e incluso llegar a 
una búsqueda estética sobre sus formas. En este sentido, 
existe una tradición crítica de arquitectos como Jane Jacobs 
o Bernard Rudofsky que revalorizan la experiencia vital, la 
recuperación de la arquitectura vernácula, la defensa de la 
autoconstrucción y los argumentos ecologistas. Colin Ward 
en los años 50 elaboró el concepto de autoconstrucción en 
los escritos que realizó para la revista anarquista Freedom. 
Otros siguieron sus pasos como el antropólogo Oscar Lewis 
o el arquitecto John F.C. Turner que publicaron libros defen-
diendo el valor de los barrios autoconstruidos (Montaner 
2012).

Numerosos artistas han mirado la arquitectura de for-
ma crítica cuestionando sus formas, tratando de recuperar 
y reconstruir espacios cuyo significado ha sido olvidado o 
reivindicando formas más tradicionales y funcionales. Des-
de los años cincuenta movimientos como el Situacionismo 
Internacional proponían alternativas a la ciudad post-in-
dustrial combatiendo perspectivas capitalistas. Fotógrafos 
como los alemanes Bernd y Hilla Becher, en los años se-
senta, generaron una nueva mirada sobre la arquitectura 
y estructuras industriales en proceso de desaparición. Otro 
alemán, el fotógrafo Frank Thiel, reflejó durante diez años 
los cambios en la arquitectura y el urbanismo que sufrió la 
ciudad de Berlín desde la caída del muro mostrando así la 
transitoriedad y la fragilidad de la arquitectura. Las foto-
grafías de Thiel muestran estructuras inconclusas en con-
diciones ruinosas de tal manera que acaban por parecer 
terminadas casi convirtiéndose en grandes modelos de ar-
quitectura.

Robert Smithson en su proyecto The monuments of 
Passaic (Nueva Jersey, 1967), recorre y descubre territorios 
vírgenes de zonas marginales de la ciudad reivindicándo-
los como espacios urbanos significativos. Décadas más 
tarde, estos espacios se denominarán no-lugares2, repre-
sentaciones del vacío urbano. Smithson utilizaba canteras 
abandonas, territorios modificados por la industria, lugares 
y construcciones en ruina para experimentar con la realidad 
del espacio. En paralelo, muchos arquitectos en esa época 
también empezaron a intervenir este tipo de espacios para 
recuperarlos (Careri 2002). 

Coetáneo del anterior, el artista Gordon Matta-Clark 
planteaba proyectos relacionados con la arquitectura mo-
tivado por razones sociales que reflejaban su fracaso como 
alojamiento para la gente sin recursos. El artista quería 
convertir espacios en desuso como bloques de escombros, 
solares vacíos o vertederos en zonas útiles y bellas. Matta-
Clark quería que se valorase la arquitectura, la ciudad y el 
urbanismo como experiencias estéticas compartidas y flexi-
bles, pero no dirigidas. Con Anarchitecture, un proyecto 

contra la especulación y la política de la arquitectura re-
presiva, trata de deshacer barreras sociales, económicas y 
culturales concibiendo los edificios como espacios mutables 
y no fijos. Otro proyecto del mismo artista conectado con 
nuestra propuesta es Realty Properties: Fake States para el 
que adquirió en una subasta 15 pequeñas parcelas casi in-
utilizables, por 25 dólares cada una, situadas entre inmue-
bles de Manhattan. El trabajo pone en cuestión la propie-
dad y el sueño americano en el que todo el mundo puede 
ser dueño de una propiedad. 

El fotógrafo italiano Gabriele Basilico dedicó su obra a 
la transformación de las ciudades generando un nuevo pai-
saje diferente al natural: el urbano. Es interesante en este 
contexto el trabajo que realizó en 1991 en Beirut fotogra-
fiando el estado de la ciudad después de 15 años de guerra 
civil. El trabajo también fue encargado a los fotógrafos Ro-
bert Frank, Rene Burri y Josef Koudelka. 

Un artista que critica las grandes arquitecturas de mane-
ra directa es el japonés Tadashi Kawamata que, a partir de 
la tradición de su país que privilegia la comunidad frente a 
la idea de individuo, propone proyectos donde la arquitec-
tura y la ciudad se relacionan de una forma social. El artista 
reconstruye fachadas de lugares estratégicos como gran-
des museos en Nueva York o París, y realiza casas o favelas 
evidenciando así el abandono o la precariedad del hábitat 
frente a las grandes construcciones de la arquitectura, las 
instituciones y los rascacielos. El artista trabaja de forma 
colectiva con estudiantes, gente de la calle y programas so-
ciales donde el arte tiene un papel creativo y restaurador. 
Kawamata también realiza maquetas en madera de peque-
ñas casas, favelas, puentes y reconstrucciones inhabitables 
haciendo hincapié en la humildad original y las formas ar-
caicas de la arquitectura. 

Siguiendo con la idea de participación de la ciudada-
nia tenemos el proyecto The collectivity project (2005) del 
artista danés Olafur Eliasson. Durante la Bienal de Tirana 
(Albania) repartió toneladas de piezas de Lego blanco para 
que la gente pudiese realizar sus propias construcciones. 
Los habitantes estaban invitados a participar y a crear su 
visión de la arquitectura futura de la ciudad. Eliasson partía 
de la idea de que para generar una situación estable cada 
individuo tenía que involucrarse y cooperar con los otros. 
Realizó el mismo proyecto en Oslo donde de nuevo invito a 
la gente a construir lo que debería ser la ciudad para ellos. 

Una artista que busca revalorizar las arquitecturas no re-
gladas es la eslovena Marjetica Potrc cuyo trabajo se basa 
en la formas de vida de las personas que habitan en las 
zonas más pobres de las grandes ciudades realizando así 
una crítica social. A partir de esta observación Potrc crea 
modelos arquitectónicos y kits de supervivencia mostran-
do la utilidad, la imaginación y la belleza de estos lugares 
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demostrando cómo muchas iniciaticas individuales juntas 
pueden crear ambientes sociales fuertes e independientes. 
La artista tiene varios proyectos sobre “módulos básicos” 
de estructuras simples que se pueden utilizar como vivien-
das básicas. Por ejemplo, creó un refugio contra el sol, ba-
sado en la cúpula geodésica de Buckminster Fuller, para el 
Festival Man Burning en el desierto de Nevada con materia-
les industriales, muy barato y rápido de montar.

Son muy importantes los artistas latinoamericanos que, 
según explica Julieta González (2005) a partir de los años 
noventa empiezan a participar en los circuitos internaciona-
les y con ellos comienzan a relucir los problemas incómodos 
del tercer mundo. 

En este contexto tenemos al artista mexicano José Dávila 
cuya obra basada en fotografías, esculturas e intervencio-
nes genera espacios propios a partir de diferentes lugares 
destacando las cualidades intrínsecas de las construcciones. 
Fake Column por ejemplo, es una columna de cartón que 
se funde con el espacio expositivo haciendo referencia a 
la inevitable coexistencia de los asentamientos no reglados 
con los formales. 

El mexicano Abraham Cruzvillegas resulta imprescindible 
en esta investigación. Interesado en lo artesanal y los ma-
teriales reciclados y encontrados, realizó entre 2001 y 2007 
el proyecto multidisciplinar llamado Autoconstrucción, un 
retrato autorreferencial del barrio de Ciudad de México 
donde creció. A través de fotografías, una narración y una 
posterior película, el artista explica la transformación de su 
casa y otras del barrio –todas ellas autoconstruidas- a lo lar-
go del tiempo según las necesidades del momento. Cruzvi-
llegas realiza una crítica política poniendo de manifiesto la 
lucha por la propiedad de la tierra y los servicios y la lucha 
contra la corrupción que se vive en su país. 

El artista cubano Carlos Garaicoa concibe posibles archi-
vos de reconstrucción ficticia de diferentes ideas para redi-
señar de forma colectiva las ciudades. El mexicano Héctor 
Zamora con su obra Revolución 1608, bis de 2004 investiga 
sobre la naturaleza de las construcciones emergentes y la 
invasión de espacios por asentamientos irregulares. El bra-
sileño Cao Guimaraes en el proyecto titulado Gambiarra 
hace referencia a situaciones cotidianas en las que condi-
ciones de miseria han creado soluciones diferentes como 
son una puerta de madrea convertida en rampa o un papel 
de aluminio utilizado como plato. 

Un artista español cuyo obra se basa en la reivindicación 
de este tipo de arquitectura es Nicolás Combarro, cuyo tra-
bajo marca el punto de partida para esta investigación. Su 
obra recoge un catálogo de autoconstrucciones de numero-
sos países como México, China, Sahara o España, así como 
un análisis artístico a través de intervenciones y fotografías 
que cuestionan los cánones arquitectónicos actuales. Com-

barro busca conexiones entre las formas, estructuras y ma-
teriales de diferentes países y culturas y pretende crear un 
archivo que sirva para obtener conclusiones estéticas, políti-
cas, sociales y económicas de las diferentes construcciones. 

Sahara, Nicolás Combarro.

Este trabajo de documentación es la base e inspiración 
para otra parte de su obra en la cual interviene espacios 
abandonados. Normalmente son espacios a medio cons-
truir que han quedado en un estado latente, congelados y 
olvidados, mostrando la desnudez de su estructura. Com-
barro interviene estos espacios a través de la pintura o la 
escultura, de manera que establece un diálogo horizontal 
con ellos. Trabaja directamente en relación con estas estruc-
turas de construcción que reivindica a través de su trabajo 
activándolas por medio de sus intervenciones y proponien-
do así otras maneras de entender la edificación y el paisaje 
construido. 

Por último, siguiendo esta línea política reivindicativa, el 
artista palestino Taysir Batniji realizó en 2008 la serie Wat-
chtowers donde ponía de manifiesto la sistemática observa-
ción del pueblo palestino por el ejército israelí a partir de la 
documentación de la arquitectura opresiva de las torres de 
vigilancia de Cisjordania. Batniji como ciudadano de Gaza 
no podía ir a Cisjordania así que le encarga a otro palestino 
de esa zona que tome las fotografías. Para él, debido a su 
función militar, estas construcciones no pueden verse como 
algo estético ni como esculturas ni patrimonio por lo que 
la obra se convierte en una crítica directa a la opresión que 
vive el pueblo palestino.

Otro proyecto de este mismo artista es GH 0809, dentro 
de la exposición The Future of a Promise en el marco de la 
Bienal de Venecia del año 2011. Batniji realizó una instalación 
fotográfica a modo de agencia inmobiliaria que incluía casas 
destruídas en Gaza justo después del ataque Israelí a finales de 
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2008. Las fotografías iban acompañadas de un texto a modo 
de “información de venta” como: “3 rooms (with balcony), 
living room, kithen, bathroom. Building with elevator. Tree–
lined alley 6m wide surrounding the building. Beautiful expo-
sures. Inhabitants: 27 people”. A través de  esta obra irónica 
el artista expresa la situación ruinosa de Gaza al bloquearse los 
materiales para la reconstrucción (Batniji 2011). 

La mirada del artista es fundamental en esta investiga-
ción ya que junto con otros gremios como profesores o pe-
riodistas, tienen la capacidad de llegar e influir en la opinión 
pública defendiendo las necesidades de la ciudadanía. El ar-
tista analiza, investiga, documenta o reinterpreta la realidad 
para generar nuevos pensamientos e ideas dejando de lado 

los planteamientos universales estereotipados que impiden 
un desarrollo colectivo con estrategias e ideas específicas 
de cada momento y lugar. 

Cada artista, a través de proyectos como los antes nom-
brados, realiza su particular búsqueda y reivindicación so-
bre la arquitectura y sus paradojas. Artistas que buscan, de 
alguna manera, poner en cuestión los valores y las formas 
de habitar contemporáneas proponiendo así nuevas pers-
pectivas y alternativas. Estos artistas construyen, a partir de 
la realidad, utopías realizables, mostrándonos la expansión 
de los límites de lo posible, nuevos caminos de reflexión y 
de acción, para transformarnos en sujetos más sensibles y 
conscientes.

Serie Negra, Nicolás Combarro. 
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RESUMEN

 El reduccionismo esencial que hacia 1918 propició la aparición del monocromo representó un límite a partir del cual 
parecía imposible continuar, y que, de hecho, llegó a calificarse como la muerte de la pintura. Sin embargo, el paso del 
tiempo ha revelado aquel hallazgo no sólo como un fin sino, y especialmente, como un principio que marcaría el punto 
de partida hacia la desmaterialización de la pintura. Así pues, este comunicado plantea una revisión del desarrollo de la 
pintura monocroma hacia el entorno, y cómo ésta se reformula constantemente en prácticas contemporáneas ligadas a 
la idea de monocromo, ya no tanto como plano sino como campo o concepto. Cabe señalar, por tanto, que el objetivo 
no es el análisis de la pintura monocroma en sí ni su evolución, sino su posterior ampliación e integración en el espacio a 
partir de la inclusión de la luz.

ABSTRACT 

The essential reductionism around 1918 led to the emergence of monochrome represented a limit beyond which it 
seemed impossible to continue, and, in fact, came to qualify as the death of painting. However, as time has shown that 
finding not only as an end but, especially, as a principle that would mark the starting point towards the dematerialisation 
of painting. So, this release presents a review of the development of monochrome painting to the environment, and how 
it constantly reformulates contemporary practices linked to the idea of   monochrome, and not as flat but as a field or con-
cept. It should be noted, therefore, that the objective is the analysis of monochrome painting itself and its evolution, but 
further expansion and integration in space from the inclusion of light.
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Un centímetro cuadrado de azul es menos azul que un me-
tro cuadrado del mismo azul.

Henri Matisse

 
    Entre aquel Cuadrado blanco de Malevich o Color rojo 
puro, Color amarillo puro, Color azul puro de Rodchenko y 
propuestas como la serie de instalaciones Cromosoturacio-
nes de Carlos Cruz-Diez, el colosal Roden Crater Project de 
James Turrell o Your Rainbow Panorama de Olafur Eliasson 
ha pasado ya casi un siglo. El reduccionismo esencial que 
hacia 1918 propició la aparición del monocromo representó 
un límite a partir del cual parecía imposible continuar, y que, 
de hecho, llegó a calificarse como la muerte de la pintura. Sin 
embargo, el paso del tiempo ha revelado aquel hallazgo no 
sólo como un fin sino, y especialmente, como un principio 
que marcaría el punto de partida hacia la desmaterialización 
de la pintura. Así pues, este comunicado plantea una revisión 
del desarrollo de la pintura monocroma hacia el entorno, y 
cómo ésta se reformula constantemente en prácticas con-
temporáneas ligadas a la idea de monocromo, ya no tanto 
como plano sino como campo o concepto. Cabe señalar, por 
tanto, que el objetivo no es el análisis de la pintura mono-
croma en sí ni su evolución, sino su posterior ampliación e 
integración en el espacio a partir de la inclusión de la luz.

1. Kasimir Malevich. Composición suprematista. 
Cuadrado blanco, 1918. Instalación en The Museum of 
Modern Art de Nueva York, exposición Cubismo y arte 

abstracto comisariada por Alfred H. Barr, 1936. 

2. Alexander Rodchenko. Color rojo puro, Color amari-
llo puro, Color azul puro, 1921.

Tabula rasa

 
Pocos años después de que se realizase el que ha sido 
considerado primer monocromo de la historia, el famoso 
Cuadrado blanco de Malevich (fig.1), Rodchencko, tras 
exponer Color rojo puro, Color amarillo puro, Color azul 
puro1 (fig.2) declaró que, juntos, representaban la última 
afirmación pictórica que podía hacerse y que, por tanto, 
significaban la muerte de la pintura: “Reduje la pintura 
a su conclusión lógica y expuse tres lienzos: rojo, azul y 
amarillo. Afirmé: todo ha terminado”. Consecuentemen-
te, Rodchenko dejó de pintar y se embarcó en la búsqueda 
de nuevas formas artísticas que resultasen más útiles para 
la vida diaria, tales como el diseño o la fotografía. Fueron 
varios los artistas que entendieron la obra de un solo color 
(dominante) como un margen más allá del cual no tenía 
sentido seguir. 

Sin embargo, si bien es cierto que la abrupta aparición 
del monocromo3 suponía una negación del pasado, un fin, 
también significó un nuevo comienzo, ya que señalaba un 
principio de unidad entre color, forma y superficie que mar-
caría un cambio de paradigma en la pintura y supondría, 
literalmente, una tabula rasa

Aquí yace el espacio.

Yves Klein se hacía llamar a sí mismo “Yves le mo-
nochrome” y se autodefinía como “el pintor del es-
pacio”. Durante su corta vida, desarrolló una gran 
cantidad de trabajos muy diversos, pero todos ellos vin-
culados al espacio a partir del monocromo, es por tanto, 
un eje fundamental en esa deriva desde el icono abstrac-
to de Malevich hacia propuestas de carácter ambiental. 
A partir de un happening en el que firmó el cielo con su 
nombre, y que consideró como “la más grande y bella de 
sus obras “ comenzaría a concentrarse en el azul “como 
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espacio del infinito”5, color que incluso patentó como In-
ternational Klein Blue (IKB). La elección del azul viene 
pues, dada de una asociación poética con el espacio y 
lo inmaterial. Klein realizó una amplia serie de cuadros 
monocromos azules (fig.3), que proyectaría más allá del 
marco de la pintura a partir de propuestas como Exca-
vadora del espacio, un disco giratorio azul monocromo 
realizado en colaboración con Jean Tinguely, la proyec-
ción de luz azul que planteó para el obelisco de la Place 
de la Concorde o su muestra El vacío en la galería de Iris 
Clert, en la que se presentaba una sala completamente 
vacía iluminada con una tenue luz azul, conduciendo así 
el monocromo desde el pigmento sobre lienzo a la luz 
en el espacio.

3. Yves Klein. IKB 71, 1961.

Todas estas propuestas responden a una concepción 
del monocromo que se extiende y va más allá del objeto 
cuadro, de manera que se produce un desplazamiento 
del centro de atención del objeto en sí al espacio en el 
que se contextualiza y se inicia el camino hacia su des-
materialización e integración en el entorno. Su inclina-
ción hacia posturas vinculadas al misticismo y la filosofía 
Zen motivó un interés por el vacío y lo inmaterial, lo cual 
contribuyó a la valoración del monocromo como espacio, 
como “zona de sensibilidad pictórica inmaterial”.

Color-forma-superficie

Lejos de la concepción del monocromo como ex-
periencia de lo metafísico, lo espiritual y lo inmaterial 
trazada por Malevich o Klein, en general, los artistas 
asociados a la Abstracción Postpictórica o al Minima-
lismo retoman un posicionamiento de carácter más 
concreto y, por tanto, más afín a aquél que apuntaba 
Rodchenko. 

Vinculado a ello Ellsworth Kelly pintó en 1965 Red, Ye-
llow, Blue II (fig.4). Una nueva formulación del tríptico de 
colores básicos de Rodchenko desde la afirmación de la pla-
nitud como característica esencial de toda pintura, definida 
prácticamente como una superficie de color y nada más. 
Tal posicionamiento hacia lo literalmente presente, reite-
rado con especial perseverancia por Clement Greenberg, 
situaba al cuadro como objeto impenetrable visualmente y 
en continuidad con el resto de cosas del mundo y, a su vez, 
significaba un desplazamiento del contenido del cuadro del 
interior hacia el exterior. El monocromo exigía la elimina-
ción de la composición basada en relaciones internas, de 
manera que se desarrollaron disposiciones seriales de uni-
dades modulares, generando composiciones relacionadas 
con el contexto, con su propio espacio circundante. 

4. Ellsworth Kelly. Red, Yellow, Blue II, 1965. 

Kelly realizaba cuadros de grandes formatos y colores 
puros que en muchos casos disponía de manera seriada, 
como por ejemplo Spectrum V (fig.5), lo que exigía el des-
plazamiento del espectador para llegar a aprehenderlos, 
ampliando su campo visual desde un marcado interés por 
el valor intrínseco del color. Se produce así un acercamiento 
del monocromo hacia su concepción ambiental desde la 
condición plana y objetual del soporte.

5. Ellsworth Kelly. Red, Spectrum V, 1969.
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A partir de las disposiciones seriadas de esquemas sen-
cillos, el Minimalismo desarrolló especialmente esa idea de 
la prolongación virtual de la composición en el espacio, lo 
que remarcaba el alejamiento progresivo de la importancia 
del objeto hacia una concepción ambiental y conceptual, 
así como hacia el propio espectador.

 
Untitled (to Dan Flavin)

Resulta llamativo que en sus primeras obras, y bajo el 
título Icons, Dan Flavin introdujese la luz en el monocromo 
de manera literal, colocando una sucesión de bombillas en 
torno a una especie de caja que recuerda a un cuadro mo-
nocromo.  Pero la verdadera ruptura se produce con The 
diagonal of May 25, 1963 (to Constantin Brancusi) (fig.6), 
donde prescinde de la caja cuadrada y en su lugar coloca 
un tubo fluorescente en un ángulo de 45º. Es en este mo-
mento a partir del cual empezamos a percibir una concep-
ción del monocromo no tanto como una superficie plana 
con pigmento sino como campo de color-luz. 

6. Dan Flavin. The diagonal of May 25, 1963 (to Cons-
tantin Brancusi), 1963.

La inclusión de la luz da un paso más en la desmateria-
lización de la pintura y abre un campo de posibilidades en 
relación no sólo al espacio sino a la propia arquitectura del 
lugar. De tal forma que, el color, ya desmaterializado en luz, 
no sólo se propagaba sino que se identificaba con el espa-
cio concreto de la sala e incluía físicamente al espectador. 

Monocromo como experiencia

En gran medida, las prácticas actuales vinculadas al mo-
nocromo ya no son obras pictóricas propiamente dichas, 
pueden suscribirse a una tradición que empezó en la pintu-
ra, pero nos exigen una ampliación del concepto de mono-
cromo más allá del soporte tradicional. A partir de propues-
tas de carácter ambiental como las de Carlos Cruz-Diez, 
James Turrell u Olafur Eliasson, que parten del color, la luz, 

y su proyección en el espacio, se produce un cambio en la 
concepción del monocromo hacia lo experiencial. 

7. Carlos Cruz-Diez. Cromosaturación. 2011

Turrell apuntaba esa diferencia en relación al espectador 
como el paso de “mirar en [la obra] en lugar de a ella”6. El 
uso de la luz como medio posibilita la experiencia de “estar 
en el campo monocromo”7 debido a la capacidad de ésta 
para invadir y colorear el espacio circundante y todo aquello 
que esté contenido en él. De manera que la percepción del 
color en el espacio a través de la luz es un eje común en 
torno al cual giran gran parte de los trabajos tanto de Cruz-
Diez como de Turrell o Eliasson, convirtiendo al espectador 
en una pieza clave: “El color no existe en sí mismo, sólo 
cuando se mira.� afirmaba Eliasson “El color, únicamente, 
se materializa cuando la luz lo refleja en nuestras retinas”8. 

8. James Turrell. Breathing Light. 2011 

Cruz-Diez lleva desde 1965 trabajando en una serie de 
instalaciones llamadas Cromosaturaciones (fig.7), que él 
mismo define como “un hábitat artificial compuesto por tres 
cámaras de color, una roja, una verde y otra azul, que sumer-
gen al visitante en una situación monocroma absoluta”9. Al 
plantear sus instalaciones como “situaciones monocromas” 
Cruz-Diez alude a su propia concepción del color “como si-
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tuación, acontecimiento, como elemento ambiguo, efíme-
ro, inestable, como vivencia del instante en el espacio� y en 
definitiva, como una experiencia del color como ente au-
tónomo. Buscando la implicación del público en una obra 
que se comparte,  ya que el ojo del espectador ha de estar 
continuamente ajustándose al color de cada una de las sa-
las, a las mezclas aditivas que se crean entre dichos espacios 
y a las perturbaciones que la experiencia del color origi-
na en la retina (los efectos de la post-imagen que también  
interesaban a Turrell y a Eliasson11). Los trabajos de James 
Turrell, señalan un interés particular por la percepción vi-
sual. Breathing Light (fig.8), por ejemplo, es una sala alar-
gada completamente pintada de blanco y de esquinas re-
dondeadas sobre la que hay una proyección de luz de color. 
Turrell juega en muchos casos con el engaño visual modifi-
cando la percepción de la sala a través de la luz, generan-
do una desorientación en el espectador que, como en este 
caso, no llega a entender la procedencia de la luz y se siente 
completamente invadido por un espacio de color mono-
cromo en el que se diluyen las referencias arquitectónicas. 

9. James Turrell. Roden Crater Project. 2013

La gran mayoría de proyectos actuales de Turrell tienen 
que ver con la arquitectura, de hecho, muchos de ellos de-
jan de ser una instalación que se inserta y adapta a un espa-
cio concreto, para convertirse en una obra que comprende 
lo arquitectónico como parte misma de la propuesta artísti-
ca. Tal es el caso de Roden Crater Project (fig.9), un monu-
mental proyecto en el que Turrell lleva trabajando durante 
los últimos 30 años y en el que parece recoger la idea kle-
niana del cielo como gran espacio de “sensibilidad pictórica 
inmaterial”. Diseñando un hábitat que a menudo es descri-
to como “espacio espiritual dedicado a la contemplación�12 
y que busca potenciar una experiencia del cielo, que se 
recorta, a su vez, como un gran monocromo inestable e 
inmaterial. Se trata de una construcción insertada en el in-
terior de un volcán inactivo de Arizona, y para la cual fue 
necesario el movimiento de más de un millón de metros 
cúbicos de roca, convertida en una suerte de observatorio 
directo que no precisa ningún tipo de sofisticado artilugio. 
Roden Crater Project es la más colosal de una serie de obras 
site-specific, conocidas como Skyspaces: unos habitáculos 
cerrados con bancadas adosadas a las paredes y una aber-
tura en el techo cuyo objetivo es la abstracción de la in-
teracción del cielo, la luz, y la atmósfera, seccionando un 
espacio convertido ahora en un volátil campo de color-luz.

Olafur Eliasson participa en muchos de sus proyectos de 
esa concepción de la arquitectura como parte misma de la 
obra, como herramienta perfecta que genera espacios es-
pecíficamente diseñados para potenciar la experiencia del 
color, la luz y el espacio, tres conceptos indisociables en 
este tipo de trabajos. Your Rainbow Panorama (2006-2011) 
(fig.10) se inserta perfectamente en esta línea. Sobre el mu-
seo de Aarhus (ARoS Aarhus Kunstmuseum) se erige esta 
obra de carácter permanente en forma de pasarela peato-
nal circular, de 150 metros, a través de la cual el especta-
dor tiene una vista panorámica de la ciudad que cambia de 
color según camina por el interior de la estructura flotan-
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te, recorriendo todos los colores del espectro. Semejante a 
aquellos círculos cromáticos estudiados en el ámbito de la 
pintura, pero ahora convertido en espacio transitable y en 
una propuesta que parece pintar el espacio. Como en Ro-
den Crater Project, Your Rainbow Panorama juega también 
con la luz natural, lo que introduce el tiempo como elemen-
to determinante que modifica la proyección del color.

10. Olafur Eliasson. Your Rainbow Panorama. 2011

Your Rainbow Panorama ha costado casi 7,5 millones 
de euros. El presupuesto de Roden Crater Project es mucho 
más complicado de averiguar, dado que se trata de una 

obra aún en desarrollo, pero es fácil imaginar que supera 
en creces la decena del millón. 

 
    Actualmente este tipo de (macro) proyectos artísticos es 
impensable e inviable, especialmente en España, un país 
que ni en “época de bonanza” ha destinado un gran pre-
supuesto a subvencionar el arte o la investigación artística 
y menos ahora, con la crisis como excusa y la explotación 
sistemática de los artistas por parte de las instituciones pú-
blicas, con el añadido del desinfle del mercado del arte en 
el sector privado. Esta encrucijada prácticamente anula la 
capacidad de producción de la inmensa mayoría de artistas, 
quienes, no se sabe si por una suerte de necesidad vital o 
de decidida inconsciencia tratan de seguir trabajando.

Desde esta perspectiva, y en abrupto contraste con la 
magnitud de los últimos proyectos expuestos en este co-
municado, se plantean tres trabajos propios recientes y de 
escala muy reducida, pero que siguen estando vinculados a 
la idea del monocromo desde su extensión al espacio me-
diante la proyección de luz. Ahora, retomando la presencia 
de la superficie pictórica para incorporarla al juego del luz a 
través del uso de soportes semitransparentes.

12. Irene Grau. Volumen de color. 2013
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 2,68m³ amarillo (fig.11) es una estructura de madera 
con dos paneles de papel teñido basada en la experiencia 
del color y de la luz dorada que se filtra a través de los pa-
neles y que se proyecta en el espacio. Se trata de una obra 
transitable que persigue la experiencia del color en el entor-
no a través de un juego con la luz y que hace hincapié en 
el espacio recogido entre los dos paneles de color, de ahí el 
título, alusión directa a la cantidad de espacio comprendido 
entre las superficies amarillas.

Volumen de color (fig.12) consta de tres pequeñas pie-
zas de papel vegetal teñido de dos colores cada una, si-
guiendo las tres posibles combinaciones entre rojo, verde y 
azul. Hace referencia a la mezcla aditiva producto de cada 
combinación; magenta, amarillo y cyan respectivamente. La 
proyección de luz sobre el papel bicolor doblado genera 
un micro-espacio de color que contrasta con la planitud 
esencial del soporte. 

Magenta, amarillo, cyan (fig.13) retoma el trabajo an-
terior, pero desplaza la importancia del objeto de papel, 
integrándolo en un dispositivo que permite que la luz pro-
yectada fuera de la caja ya haya sido filtrada por el papel 
coloreado. Siguiendo la misma lógica que en la anterior 
propuesta, cada una de las tres cajas de luz lleva en su inte-
rior un papel teñido de dos colores, por lo que la proyección 
de luz que vemos resulta de la mezcla aditiva de éstos, sin 
embargo, la sombra que proyecta cualquier objeto situado 
debajo de la caja revela la composición de la luz proyecta-

da, subdividiéndose de nuevo en los dos colores pintados 
sobre el papel. 

Estos últimos trabajos, que parten de los colores 
de la luz; rojo, verde y azul, y son los colores físicos bá-
sicos, pueden interpretarse como una revisión más a 
aquella tríada de colores básicos de Rodchenko, ahora 
interrelacionada con la esencialidad de la luz como me-
dio, y muestran cómo la pintura monocroma puede in-
tegrarse en el espacio desde la afirmación de su planitud 
esencial a partir de un juego con la proyección de la luz. 

13. Irene Grau. Magenta, amarillo, cyan 2013 (en 
proceso)

No es suficiente con el cuadrado negro de Malevich. 
Cada generación debe pintar su propio cuadrado negro. 

 Alfred H. Barr

NOTAS
1La exposición 5x5=25, realizada en septiembre de 1921 en Moscú, recogía obras de cinco artistas rusos de la vanguar-

dia: Rodchenko, Liubov Popova, Alexandra Exter, Varvara Stepanova y Alexander Vesnin. 
2 Drawing a blank: Russian constructivist makes late Tate debut [en línea] http://www.independent.co.uk/arts-entertain-

ment/art/news/drawing-a-blank-russian-constructivist-makes-late-tate-debut-1516801.html
3 A pesar de que el monocromo pueda tener sus orígenes en las obras de Turner, en las últimas de Monet, o incluso en 

algunas bromas conceptuales contra éstos publicadas por Bertall, Paul Bilhaud o Alphonse Allais, el monocromo no nace 
exactamente de un desarrollo estilístico lógico, sino más bien de una declaración a priori; una suerte de renuncia a todo 
lo anterior.

4 CHEETHAM, Mark A., Abstract Art Against Autonomy. Infection, Resistance, and Cure Since the 60s. Nueva York, 
Cambridge University Press, 2006, p. 30. Cita completa en la versión original de la publicación: “I have heated birds ever 
since that day, I have heated them for trying to pierce great dark holes in my greatest and most beautiful work”.

5 VVAA., Monocromos. De Malevich al presente, editado por Barbara Rose. Madrid, Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía, 2004, p. 43.

6 Entrevista a James Turrell de Richard Andrews, “1982 Interview with James Turrell” citado en VVAA., Light Show, 
Londres, Hayward Gallery, 2013.   

7 CHEETHAM, Mark A., Op. Cit., p.60.
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8 Ibídem, p.60.
9 CRUZ-DIEZ, Carlos, Reflexión sobre el color. Madrid, Fundación Juan March, 2009, p. 135. 

Algunas instalaciones anteriores, que también pertenecen a las Cromosaturaciones, tenían un diseño más laberíntico y 
una mayor separación entre las zonas coloreadas, muchas de ellas fueron diseñadas para exteriores y tenían la apariencia 
de cabinas transparentes de color. 

10 Ibídem, p.15.
11Este tipo de efectos se producen en sus instalaciones al trabajar a partir de estímulos de luz y color tan potentes. 

Cuando hablamos de post-imagen nos referimos a aquello que seguimos viendo una vez retirado el estímulo debido a la 
persistencia del mismo sobre nuestro sistema nervioso. Esto ocurre cuando se observa durante un tiempo una superficie 
de color, como cualquiera de sus instalaciones, y a continuación se desliza el ojo sobre una superficie blanca, momento en 
el que aparece el color complementario al que hemos fijado la vista, o sobre una superficie de otro color, lo cual produce 
diferentes mezclas (en muchos casos difíciles de prever ya que dependen de los tiempos de exposición y las variaciones 
de color). 

12 DE LIMA GREENE, Alison y KRUPP, E. C., James Turrell. A Retrospective. Los Ángeles, LACMA, 2013, p.132. 
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RESUMEN

 El presente trabajo objetiva tejer reflexiones acerca de la trama engendrada recientemente por la práctica artística, 
específicamente, en relación a la ambivalencia (crisis/estabilidad) como condición inherente al campo de las artes. Nos ha-
bituamos a las crisis estéticas, pero no deseamos las crisis políticas y económicas; reivindicamos el respeto a la inestabilidad 
de nuestras creaciones, pero no aceptamos las crisis en otros campos de nuestras vidas. Generamos, así, una realidad en 
la que la creación artística se encuentra alejada de la vida humana como un todo, haciendo del arte una especialidad del 
hacer humano, que necesita ser/estar en proceso de inestabilidad. Es dentro de esta perspectiva que el arte, para existir, 
necesita convivir con esa condición, típicamente humana, de crisis.

ABSTRACT

This present paper aims to weave reflections on the plot that engenders artistic practice in recent times, specifically, 
the ambivalence (crisis/stability) as inherent to the arts. We got used to aesthetic crisis, but do not wish the political and 
economic crises; claim respect to the instability of our creations, but do not accept the crisis in other fields of our lives, 
creating a reality in which artistic creation is depleted form life human as a whole, making art a specialty human produc-
tion that needs to being in process of instability. It is in this perspective that art, to exist, needs to live with this typically 
human condition of crisis.

Introducción

Las premisas que rigen el hacer artístico en el Occidente 
fueron asunto de densos debates en el transcurso de los 
dos últimos siglos, llamando la atención, así, de eruditos 
y curiosos. Tales debates pasan por el potencial de repre-
sentación y expresión del arte, así como también por los 

efectos psíquicos y sociales que motivan y hacen del arte 
una práctica específica entre las más diversas actividades 
humanas. En este inicio de siglo XXI, las artes son lanzadas 
en una problemática inusitada, ante un nuevo contexto de 
crisis, experimentada en forma de un sentimiento de inesta-
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bilidad y fomentada por la inseguridad frente al mundo en 
que vivimos. Sin embargo, lo curioso de esta crisis reciente 
está en la ambigüedad en que el arte se encuentra: por un 
lado dispone de privilegios para su hacer siempre inestable; 
pero, por otro, reivindica de la sociedad, de los gobiernos, 
estabilidades políticas, económicas y culturales. Es esta am-
bigüedad que el presente trabajo pretende abordar.

Para que podamos comprender de modo más filtra-
do esa condición reciente en las artes, se hace nece-
sario retroceder temporalmente y sondar algunos pa-
radigmas en los cuales se asientan esta sensación de 
crisis contemporánea. Fue en la modernidad que el 
hacer artístico encontró eco para su reivindicación de 
campo específico de la actividad humana, y poseído re-
glas, dominios, dinámicas y conocimientos peculiares, 
promovió aquello que, de manera general, llamamos 
de autonomía. Sin embargo, esa autonomía es parcial, 
pues se centró en aspectos estrictamente estéticos, una 
vez que, tal proceso ocurrió, principalmente en Euro-
pa, anclado en los preceptos de una nueva constitución 
de sociedad pautada en presupuestos generales como 
igualdad, democracia, libertad y derecho. Las conquis-
tas ofertadas por tales concepciones advenidas de la 
moderna sociedad no dejaron de atraer artistas, ansio-
sos por medios que pudieran ofertar estabilidad política 
y económica a su hacer, perdida con el desmonte de 
la estructura monárquica y religiosa. De este modo, la 
condición de inestabilidad (crisis), política, económica y 
estética, fue el origen del cual emergieron los principa-
les artistas del siglo XIX e inicio del siglo XX, culminan-
do en la construcción de una condición ambivalente del 
arte, algo constituyente y constituido por crisis, cho-
ques, inestabilidades.

Pero, en términos históricos, el arte nunca disfrutó 
de estabilidad social, estética y económica de manera 
simultánea: En las sociedades antiguas y medievales, 
mientras que el artista disponía de un amplio mercado 
de trabajo para su oficio, el producto de su hacer artís-
tico se encontraba limitado por los mandos y caprichos 
de aquel que lo contrataba; por otro lado, posterior-
mente,  ya en la modernidad, mismo que el artista se 
encontraba indefenso ante una estructura económica 
y política que le garantice una remuneración digna, él 
disponía de una autonomía del hacer artístico nunca 
antes gozada en la historia del arte. Esta es la actual 
situación del artista en la contemporaneidad, él intenta 
reencontrarse en un tiempo en que su oficio le solicita 
la crisis, ante un proyecto de sociedad que propone la 
búsqueda por la estabilidad: financiera, amorosa, políti-
ca, ética, pues, vivir ausente de crisis es la gran promesa 
del proyecto moderno de sociedad burguesa, donde la 
comodidad y el acceso a bienes y derechos deberían ser 

de todos. Es en ese proceso, ambivalente, que el discur-
so de mantenimiento, estabilidad (económica y política) 
de los artistas, pasa a convivir con la reivindicación de 
inestabilidad del modo de hacer.

El presente trabajo objetiva lanzar luz sobre la trama 
que engendra la práctica artística en tiempos recientes, 
específicamente, sobre la ambivalencia (crisis/estabili-
dad) como condición inherente al campo de las artes. 
Nos habituamos a las crisis estéticas, pero no deseamos 
las crisis políticas y económicas; reivindicamos el respeto 
a la inestabilidad de nuestras creaciones, pero no acep-
tamos las crisis en otros campos de nuestras vidas, ge-
nerando, así, una realidad en la que la creación artística 
se encuentra alejada de la vida humana cómo uno todo, 
haciendo del arte una especialidad del hacer humano, 
que necesita ser/estar en proceso de inestabilidad. Es en 
esa perspectiva que el arte, para existir, necesita convivir 
con esa condición, típicamente humana, de crisis. 

Desarrollo

El establecimiento de la convivencia colectiva entre 
humanos siempre se hizo por reglas, con el objetivo de 
instituir fronteras para la acción de cada uno, actuan-
do legislaciones que disciernen los actos susceptibles 
de ser aceptos de aquellos que deben ser abominados. 
Sin embargo, la ley siempre congrega un elemento que 
nos cuesta un alto valor: ella se coloca del lado del bien. 
Al requisitar el papel altruista sobre la vida, las normas 
puestas por el derecho Occidental, muy próximas de 
las premisas cristianas, alejan la posibilidad de sublevar 
el ser humano en su plenitud. En este panorama, que 
vincula de forma estrecha las normas y la vida humana, 
merece destaque la noción de derechos humanos, inser-
tado en nuestro histórico por medio de tres documentos 
representativos: Declaración de la Independencia de los 
Estados Unidos (1776), Declaración de los Derechos del 
Hombre y del Ciudadano (1789) y la Declaración Univer-
sal de los Derechos Humanos promulgada por las Nacio-
nes Unidas (1948). 

La búsqueda desenfrenada de la seguridad, de la 
estabilidad en la vida, siempre en busca de lo que es 
“bueno”, “correcto” (o de lo que nos dijeron que es lo 
bueno), naturaliza las actitudes entre los hombres, con-
denando aquellas que amenazan la seguridad y el or-
den. La incorporación de los derechos humanos en la 
vida occidental es tributario de una nueva formación 
política y social, en la que las personas se ven, simultá-
neamente, capaces de tomar decisiones sobre sus vidas 
y sus cuerpos, a la vez que reconocen el otro como su 
semejante, que sufre, sonríe, siente dolor, vive. De esta 
forma, “[..] los derechos humanos requieren tres calida-
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des encadenadas: deben ser naturales (inherentes a los 
seres humanos), iguales (los mismos para todo el mun-
do) y universales (aplicables por toda parte).”1 Basadas 
en un universalismo abstracto de la ley, las declaraciones 
de los derechos humanos son regidas  no por sociabili-
dades existentes, sino por un mundo como debería ser, 
anhelado, un verdadero paraíso en la tierra, donde la 
estabilidad y seguridad serían los motores que moverían 
la vida humana.

¿A quien no le gustaría vivir en una sociedad donde 
las desigualdades inexistam, donde la justicia prevalez-
ca, donde la tolerancia sobresalga entre actos egoístas 
y mezquinos, donde el respeto a las decisiones y a la 
individualidad haga parte de toda la colectividad? Aquí 
reside la cuestión, en gestionar nuestras vidas según una 
premisa irrealizable, que consiste en obtener estabilidad 
en todos los campos de las acciones humanas. La reli-
gión se propaga sobre el mismo mito, la promesa de un 
mañana promisorio, desde que sean hechos sacrificios 
hoy, lo que nos lleva a añadir que la crisis no es una si-
tuación contextual, ella es algo que compone las propias 
relaciones humanas, siempre estuvo presente, con miras 
de que el hombre hace milenios desea la seguridad. Esos 
proyectos y promesas políticas, económicas, culturales y 
artísticas poseen, históricamente, Europa como centro, 
pues, este continente “[...] inventó una civilización que 
el resto en cambio intentó imitar o fue compelido por la 
fuerza a reproducir [...]”2.Esta constatación nos permite 
lanzar una mirada cuestionadora sobre las premisas que 
rigen nuestro presente, acerca de las instituciones, re-
glas y deseos que creamos para librarnos del sufrimiento, 
pero que, al final, nos trajeron otros más.

Ante esta condición, muchos proclaman el abando-
no de la civilización, retornar al primitivo/animalesco 
que nos habita como salida3 pues “el hombre civilizado 
intercambió un tanto de felicidad por un tanto de seguri-
dad.”4 La convivencia entre humanos supone la privación 
de placeres individuales en pro de un pacto colectivo y, 
en ese pacto occidental, está incluida la cláusula de la 
estabilidad como primordial. De este modo, siempre que 
haya amenaza, miedo, hostilidad, retrocederemos aún 
más, buscando alcanzar aquella seguridad que supone-
mos existir en su plenitud, una especie de significación 
imaginaria, en torno a la cual encarnamos una realidad 
a ser vivida, como en otros tiempos se creyó en la ra-
cionalidad moderna como forma superior de actividad 
humana, única y exclusiva de obtener el desarrollo, así 
actuamos en la búsqueda de la estabilidad. Tal proceso 
no fue realizado por grupos que tendrían el poder de 
instituir comportamientos, sino, por medio de prácticas 
anónimas (cada artista, ama de casa, profesor, estudian-
te, empresario), que refuerzan la creencia en una auto-

nomía propagada en la premisa de que “nosotros hace-
mos nuestras propias leyes”.5

En medio a la formación de este modo de existencia 
en sociedad, el cuño de términos fijos como “erudito”, 
“popular”, “alto”, “bajo”, “digno”, “común”, “arte”, 
“cultura”, definido según jerarquías rígidamente esta-
blecidas se hizo ejemplar. Es bajo ese prisma que el arte 
preside o dirige al proponer la ruptura como empuje para 
el hacer artístico, suponiendo romper con lo existente, 
establece el otro, con el cual rompe. Es corriente que en-
contremos en los discursos eruditos y artísticos recientes, 
un deseo de proscribir las dicotomías creadas por el pen-
samiento maniqueísta. Pero, debemos mucho más a esa 
manera de pensar de lo que nos gustaría admitir, el “pe-
ligro” aún nos ronda, una vez que, no tratamos más de 
conceptos fijos y estáticos como “noble” o “vulgar”6, “, 
pero aún recurrimos a la noción de «crisis»7, suponiendo 
haber tiempos, lugares o prácticas estables.

Tratar las actividades humanas como autónomas con-
siste no solamente en poder confeccionar normas, sino 
que también en cuestionarlas. Partiendo de que nuestra 
sociedad posibilita la interrogación infinita, ilimitada del 
mundo en que vivimos, debemos preguntarnos si la esta-
bilidad es realmente algo que deseamos. O mejor, ¿Qué 
sería del campo artístico sin la posibilidad de la crisis? 
De cualquier manera, la crisis que pasamos hoy remite 
a toda la vida, desde las crisis de valores en relación a la 
familia, con la desintegración de papeles tradicionales de 
lo que es ser padre, madre, hijo; hasta la problemática en 
la educación que se des-agrega con una crisis que pasa 
no solo por los contenidos a ser transmitidos, sino que 
también, por la autoridad del profesor, por el papel de la 
escuela en la contemporaneidad. Esa es la paradoja que 
el arte, al reivindicar la crisis como aporte para su ha-
cer, negocia, solicitando a los mecenas, público, galerías, 
teatro que se curven frente a su capacidad de expeler la 
inestabilidad. 8

Esa capacidad de luchar con la crisis en las artes y 
negarla en otros ejemplares de la vida (económica, amo-
rosa, familiar, política), es un proceso que no debe ser to-
mado como contradictorio, sino como ambivalente, posi-
bilitándonos reconocer el constante rehacer del hombre, 
sujeto, que aún en proceso, “[...] al menos para fuera del 
Yo parece mantener límites claros y precisos.”9 El artista, 
luchando con lo inestable en su oficio, busca gratifica-
ciones, en formas de seguridad en otros dominios de su 
vida, por eso es posible la existencia de un evento con 
ese tema. Aún nos encontramos en el camino de la bús-
queda de la felicidad, y hoy, la felicidad se presenta en 
la seguridad, en despreciar la tristeza; y cuando el mun-
do se esfuerza en no satisfacer nuestras carencias, nos 
promueve la sensación de sufrimiento. Paradójicamente, 



 

456

Rafael Guarato
 La crisis como condición para el acontecimiento del arte: una visión histórica

el arte reivindica el poder de hacer sufrir al público, de 
provocarle sensaciones, pero, nos negamos a estar del 
otro lado. 

Luchar contra el potencial embutido en la noción de 
autonomía es luchar contra el arte en sí, así como hablar 
en democracia es establecer el caos, no una significación 
segura, pues tener autonomía requiere asesinar las signi-
ficaciones instituidas10. Y, en ese punto específico, el arte 
se ha mostrado muy al lado de sus propios medios, de fo-
mentar nuevas significaciones que no se prendan a la rigi-
dez de una promesa milenar, sino que ponga en cuestión 
la propia noción de descentralización del sujeto analizada 
por Stuart Hall11, pues, mismo poseído libertad en relación 
a la tradición y a las estructuras de lo divino; detentor de 
un inconsciente que lo divide; recibiendo interferencia de 
las instituciones; como artistas, damos mantenimiento a un 
modo de gestionar nuestras vidas, casi profético, de creen-
cia en la posibilidad de disfrutar de una estabilidad. 

 Convocados a pensar el arte en tiempos de crisis 
generalizada, mundial, de proveer respuestas, tenemos 
que indagarnos si la amenaza reciente - en forma de 
«crisis» - se presenta como remedio o veneno, con-
siderando que, en un «[...] mundo inseguro como el 
nuestro, todo aquello que acostumbrábamos asociar a 
la democracia, como la libertad personal de hablar y 
actuar, el derecho a la privacidad, el acceso a la verdad, 
puede oponerse a la necesidad suprema de seguridad y, 
por lo tanto, debe ser cortado o suspendido.»12 De ma-
nera general, lanzados en el problema, tenemos que es-
tar atentos para que, el deseo de seguridad no asesine 
nuestras conquistas, para que no sometamos nuestros 
deseos, humanos, a la suprema necesidad de estabili-
dad, pues estaremos arrojando junto, los últimos rayos 
de aquello que nos hace próximos, la vida en sí misma.

Vida y arte no pueden ser vistas como áreas distin-
tas, con prerrogativas diferentes. Mientras lo sea: con-
tinuar siendo la realidad opresora del hacer artístico, 
continuaremos depositando en la realidad la causa 
de nuestros sufrimientos, dedicándonos a combatirla, 
transformarla, proyectando un camino para una felici-

dad inalcanzable. Tenemos que comprender que el arte 
en sí se define, produce, circula, por medio de juicios. 
Nociones como justicia e igualdad, son categorías mo-
rales, que buscan someter los hombres a una noción de 
responsabilidad. Implantar la responsabilidad significa 
inviabilizar el ser libre , mientras que el individuo libre, 
no sometido a las responsabilidades, está apto a ser 
injusto, creativo, artista. En ese sentido, el arte, al ser 
libre, crear, ella genera injusticias. No podemos confun-
dir esto con ser “bueno” o “malo”, el criterio está en 
percibir que somos moral y amoral, oscilando con ex-
pectativas, definidas en las relaciones. De este modo, 
la relación entre “crisis” y “seguridad” nunca es una 
condición dada, llevándonos a preguntarnos, recurren-
temente, ¿hasta donde podemos caminar?

Conclusiones

 Las incursiones efectuadas en el transcurrir de 
este texto buscaron demostrar la existencia ambigua, 
en la contemporaneidad, de cierta movilidad en las con-
diciones de crisis/estabilidad, que, muy al contrario de 
caracterizarse como excluyentes, forman un conjunto 
de acciones, esperanzas, conductas según las cuales el 
ser humano presenta en su complejidad al relacionarse 
con el mundo. En este ínterin, el énfasis recae sobre 
la práctica artística y sus actores, soltados en la incer-
tidumbre, inseguridad, económica, militar, ataques te-
rroristas, políticas inestables, nos lanza en un proceso 
en el que la búsqueda de seguridad toma frente en las 
prioridades. Sin embargo, requerir un horizonte claro 
donde el futuro esté garantizado es amenazar el propio 
hacer del arte que solicita la crisis como condición para 
su existencia..

Puesto este escenario, le cabe, tal vez, a las artes, el 
potencial de gestionar una nueva perspectiva acerca de 
las relaciones humanas, donde la paradoja y la ambiva-
lencia sean componentes de nuestras acciones, donde 
seamos capaces de reaprender a pensar, actuar, hacer 
de manera ambigua, ya que, en medio de la estabilidad, 
seguridad y del consuelo de la certidumbre, no hay es-
pacio para la creación.
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RESUMEN

Las relaciones entre métodos de investigación científica y los propios de creación artística han recorrido un camino 
en paralelo estableciendo cruces de aportaciones y soluciones a cuestiones específicas de ambas materias. No pode-
mos olvidar, que el rigor de el uno no puede anular la espontaneidad del otro y viceversa. Mediante esta investigación 
procuramos realizar un análisis del tablero de fibras de densidad media (MDF) derivado de la madera para poder 
cuestionarlo en su papel como material escultórico; estableciendo también un paralelismo entre escultura, nuevos 
materiales y técnicas tradicionales. 

Debemos señalar, que el papel de la escultura ha adquirido de forma natural nuevos objetivos a lo largo de 
la historia y hasta nuestros días, gracias, entre otras cosas, a las investigaciones que se realizan de forma per-
manente por parte de artistas e investigadores sobre materiales, instrumentos y procedimientos. No obstante 
y a pesar de las evoluciones tecnológicas y técnicas dentro del ámbito de la escultura, el material para la talla 
en madera sigue siendo el mismo desde los orígenes de esta práctica: un material orgánico de origen vegetal 
cuya principal característica es la anisotropía y heterogeneidad de sus fibras. Como material de origen natural, 
la madera presenta un inconveniente en relación a los tamaños de sección, superficie, longitud y forma, que en 
determinadas ocasiones pueden no satisfacer las exigencias y necesidades de los proyectos, sean de índole ar-
tística o no. El desarrollo tecnológico e industrial ofrece alternativas como el tablero de fibras MDF que aportan 
facultades, tanto a nivel constructivo como de creación artística a la escultura, al ser éste en esencia un con-
glomerado de fibras de madera natural homogéneo que presenta grandes posibilidades plásticas. Esta relación 
entre un material de origen natural y un producto derivado de su transformación en la industria con carácter de 
reciclado, (de nuevo como unión entre tradición e innovación) es motivo del cambio de visión que se produce so-
bre su aplicación, abriendo claro está, un nuevo campo de posibilidades creativas y expresivas. En este contexto 
encontramos fuertes vínculos entre escultura, materiales y técnicas tradicionales, así como las alternativas mate-
riales que aúnan tradición e innovación. No sólo para facilitar los procesos, sino como hemos dicho, para ofrecer 
alternativas que sean útiles a las nuevas construcciones de los lenguajes plásticos bajo la cobertura ecléctica de 



 

460

César David Hernández Manzano
Tradición e innovación: los nuevos materiales en la escultura contemporánea.

los productos industriales. En nuestra investigación atendimos a la formación física y química, además de a las 
características mecánicas y condiciones de trabajabilidad, vislumbrando similitudes entre la madera natural que 
tradicionalmente se usa en escultura y el tablero de fibras MDF aplicado a este campo. Centrándonos en el con-
cepto de trabajabilidad como la admisión por parte de este tablero de las diferentes técnicas y procedimientos 
escultóricos específicos, manteniendo su integridad física y material, elegimos los procesos tradicionales pro-
pios de la talla en madera como método sustractivo. En nuestro caso, el reto, entre otros, a la hora de plantear 
esta investigación suscitaba en realizar escultura de bulto redondo. Para ello fue necesario crear un método de 
elaboración de embones como punto de partida, basados de nuevo, en procedimientos tradicionales y en otros 
innovadores gracias a las prestaciones y características específicas de este tipo de tablero, en comparación con 
las características y particularidades que presenta la madera natural. Finalmente, señalaremos que el carácter de 
homogeneidad de sus fibras, densidad y dureza de los tableros y embones de MDF para el trabajo en escultura 
y la talla en madera, es la principal característica que equipara a este tablero con otros tipos de madera natural 
empleadas normalmente en escultura. 

ABSTRACT

The relations between scientific research methods and the own of artistic creation have traversed a path parallel 
establishing crosses of inputs and solutions to specific questions of both subjects. We must not forget that the rigor of 
the one cannot override the spontaneity of the other and vice versa. Through this research we try to perform an analysis 
of medium-density fiberboard (MDF) derived from the wood so they can be questioned in its role as sculptural material; 
also establishing a parallelism between sculpture, new materials and traditional techniques. 

It must be noted that the role of the sculpture has acquired naturally new objectives throughout history and 
up to our days, owning, among other things, to the investigations that are carried out in permanently by artists 
and researchers on materials, instruments and procedures Nevertheless, in spite of the technological develop-
ments and techniques within the scope of the sculpture, the material for wood carving remains the same from 
the origins of this practice: an organic material of vegetable origin, whose main feature is the anisotropy and 
heterogeneity of their fibers. As material of natural origin, the wood has a disadvantage in relation to the sizes 
of section, surface area, length and shape, that in certain occasions may not meet the demands and needs of 
the projects, whether artistic or not. The technological and industrial development offers alternatives, such as 
the MDF fiberboards that provide powers, both to constructive level as of artistic creation to sculpture, the be 
is in essence a conglomerate of fibers of natural wood homogeneous that presents great plastic possibilities. 
This relationship between a material of natural origin and a product derived from processing in the industry 
as a matter of recycling, (again as a union between tradition and innovation) is the root cause of the change 
of vision that occurs on your application, opening is clear, a new field of creative possibilities and expressive. 
In this context we found strong links between sculpture, traditional materials and techniques, as well as the 
alternative materials that combine tradition and innovation. Not only to facilitate the processes, but as we have 
said, to offer alternatives that may be useful to the new constructions of plastic languages under the coverage 
of the eclectic industrial products. In our research we listened to the training and physical chemistry, in addition 
to the mechanical characteristics and conditions of workability, glimpsing similarities between the natural wood 
traditionally used in sculpture and the MDF fiberboards applied to this field. Focusing on the concept of worka-
bility as admission by this panel of the different techniques and procedures specific sculptural, maintaining its 
physical integrity and material, we chose the processes own traditional wood carving as subtractive method. In 
our case, the challenge, among others, the time to raise this research raised in performs traditional sculpture. To 
achieve this, it was necessary to create a method for compiling wood block as a starting point, based on new, in 
traditional procedures and other innovative thanks to benefits and specific characteristics of this type of boards, 
in comparison with the characteristics and peculiarities that presents the natural wood. Finally, we note that the 
character of homogeneity of its fibers, density and hardness of the boards and wood block MDF for the work in 
sculpture and wood carving, is the main feature which equates to this board with other types of natural wood 
normally employed in sculpture.  
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1. INTRODUCCIÓN 

La presente comunicación se compone de parte de los 
resultados obtenidos tras la investigación realizada en el 
Departamento de Escultura de la Universidad de Grana-
da durante el año 2012, en el que se ha creado una línea 
marcada por la interdisciplinariedad del arte en cuanto al 
empleo de nuevos materiales y nuevos procedimientos en 
el campo de la escultura.

Siguiendo una línea específica y metodológicamente-
justificada basada en la práctica artística1 , la investigación 
(tanto conceptual como procedimental) en materiales, pro-
cesos y técnicas artísticas y escultóricas influye cada vez 
más en la concepción de Arte y en la construcción de los 
nuevos lenguajes del Arte Contemporáneo debido a su ca-
rácter ecléctico e interdisciplinar. Las relaciones entre mé-
todos de investigación científica y los propios de creación 
artística han recorrido un camino en paralelo estableciendo 
cruces de aportaciones y soluciones a cuestiones específicas 
de ambas materias. No podemos olvidar, que el rigor del 
uno no puede anular la espontaneidad del otro y viceversa. 
Así pues, mediante esta investigación procuramos realizar 
un análisis del tablero de fibras de densidad media (MDF) 
derivado de la madera para cuestionarlo en su papel como 
material escultórico; estableciendo también un paralelismo 
entre escultura, nuevos materiales y técnicas tradicionales. 

El desarrollo tecnológico e industrial ofrece alternativas 
como el tablero de fibras MDF que aportan facultades, 
tanto a nivel constructivo como de creación artística a la 
escultura, al ser éste en esencia un conglomerado de fibras 
de madera natural homogéneo que presenta grandes posi-
bilidades plásticas. Esta relación entre un material de origen 
natural y un producto derivado de su transformación en la 
industria con carácter de reciclado, (de nuevo como unión 
entre tradición e innovación) es motivo del cambio de visión 
que se produce sobre su aplicación, abriendo claro está, 
un nuevo campo de posibilidades creativas y expresivas. En 
este contexto encontramos fuertes vínculos entre escultura, 
materiales y técnicas tradicionales, así como las alternativas 
materiales que aúnan tradición e innovación. No sólo para 
facilitar los procesos, sino como hemos dicho, para ofrecer 
alternativas que sean útiles a las nuevas construcciones de 
los lenguajes plásticos bajo la cobertura ecléctica de los pro-
ductos industriales. 

2. DESARROLLO

2.1 Sobre la investigación en materiales dentro de las Bellas 
Artes.

En el proceso de creación hay que pensar el qué ha-
cer y el cómo hacerlo. A finales del siglo XIX, los es-

cultores comenzaron a romper con la idea académica 
tradicional de escultura como mímesis canónica, para 
desembocar en ideas algo más abstractas e interpretati-
vas. Así pues, el proceso creativo surge desde el pensa-
miento hasta la forma, que por medio de los métodos 
tradicionales del trabajo de la escultura como adición 
(modelado, vaciado) y sustracción (todos los procesos 
de talla) se desarrolla un tercero a tenor de toda la revo-
lución que acontecía en este siglo: el método construc-
tivo. El surgimiento de esta nueva forma de entender 
el arte y comprender la escultura, trae consigo nuevos 
procesos creativos que desligan al artista de ser el único 
artífice participante en la obra, sino que incluye a otros 
profesionales que junto él, dan forma y solución a cues-
tiones técnicas planteadas en la proyección de la idea. 
Tal es esta colaboración interdisciplinar en el proceso 
de creación, que no sólo participan artista y personal 
ejecutivo y técnico, sino que los procesos industriales, 
sistemas informáticos y recursos audiovisuales cobran 
una importancia determinante en lo que se refiere al 
arte más actual. Por lo tanto, estamos en condiciones 
de afirmar que el proceso de creación en escultura es 
ahora más que nunca investigación e innovación y que 
la obra de arte se compone esencialmente de concep-
to y materia, siendo conscientes de que la capacidad y 
el proceso creativo recorren un sendero que va desde 
la idea al concepto, pasando por la materialización. Es 
aquí, en la materialización, donde la capacidad creati-
va ha de encontrar soluciones inusuales por medio de 
la incorporación de materiales nuevos o la aplicación, 
distinta a la habitual, de otros ya existentes. Por ello, 
el artista y el investigador deben mantener una mente 
abierta y demostrar la flexibilidad necesaria para de-
sarrollar plásticamente cualquier nueva posibilidad que 
surja sin que signifique un alejamiento de los objetivos 
de creación originales.

Cabe señalar, que esta nueva visión e interiorización 
del  material industrial como material artístico puede 
desembocar en una percepción errónea que lo cata-
logue de innoble, no artístico o pobre. No obstante, 
esta jerarquización de los materiales no deja de ser una 
cuestión sujeta a percepciones y condiciones sociales y 
costumbres heredadas desde siglos atrás que rodean al 
campo de las artes. Quizás ahora, sean los medios tec-
nológicos de transformación los que otorguen el rango 
de nobleza a los productos que desarrollan. La mejora 
de cualidades y la especificidad del material para deter-
minadas funciones hacen que éste obtenga la catego-
ría de “nobleza” en cuanto a la adecuación preferente 
por sus características y resultados a la labor que han 
de desempeñar, a sus condiciones de trabajabilidad y a 
su durabilidad y estado de conservación. De tal modo 
que todo material de origen industrial puede ofrecer 
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características específicas dentro del ámbito de las Be-
llas Artes que abran fronteras y que enriquezcan las 
posibilidades creativas para la creación, conservación y 
restauración.

2.2  El ejercicio de la escultura en MDF: características y 
procesos.

El origen de la fabricación de los tableros de fibras 
MDF reside en la dificultad de encontrar madera natural 
de grandes escudarías (formatos convencionales en los 
que se dividen las unidades de despiece de los árboles) 
que solucionase los problemas estructurales y construc-
tivos que el desarrollo industrial y de ingeniería normal-
mente resolvía por medio del acero y el hormigón. Por 
este emotivo se plantearon soluciones consistentes en 
unir varias piezas pequeñas de madera hasta formar una 
sola de grandes dimensiones, como el tablero alistonado 
o crear tableros a partir de la aglomeración de partículas 
y fibras de madera, hasta llegar al MDF, en cuyo proce-
so de fabricación, la madera natural sufre un proceso 
de transformación para volver a componerse buscando 

la máxima homogeneidad. El tablero de fibras MDF se 
constituye por la unión de las células individualizadas 
de la madera, traqueidas si son coníferas o fibras y tra-
queidas si son frondosas junto a adhesivos empleados 
como conglomerantes para la unión de las fibras en 
base de Urea formaldehído, que por medio de presión 
y calor industrial, consigue la aglomeración de las fibras 
de acuerdo a tres grados de densidad:

a)De baja densidad: si la densidad es menor a 0,7 gr/cm3.

b)De media densidad MDF (siglas de Medium Density 
Fiber): si la densidad oscila entre 0,7 y 0,9 gr/cm3.

c)De alta densidad HDF (siglas de de Hard Density Fi-
ber): si la densidad es superior a 0,9 gr/cm3.

La madera se ha empleado para fines artísticos por 
ser un material relativamente cómodo de adquirir, ya 
que es el material de construcción por excelencia y 
las fuentes naturales de las que abastecerse abundan 
y se regeneran. Por su escasa dureza (en comparación 
con otros materiales empleados en talla) y  facilidad de 

Figura 1. Imágenes de elaboración propia (2012). Fotografía microscópica óptica a 20x. Véase la homogeneidad de las 
fibras en tablero MDF (arriba) y la direccionalidad marcada de las fibras en madera de pino (abajo 
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combinar y ensamblar partes, además de su ligereza, es 
un material apto para amoldarse a las particularidades 
de cada proyecto. No debemos olvidar sus propiedades 
mecánicas de resistencia a impactos, escasa fragilidad, 
estabilidad frente a los cambios de temperatura (aunque 
le afecten en ocasiones), etc. la madera permite que su 
superficie sea trabajada y acabada mediante terminacio-
nes que destacan y realzan de manera visual y táctil su 
cromatismo y las formas veteadas. Por el contrario, pue-
de ser teñida y policromada, tal y como ocurría durante 
el Barroco, época en la que surgieron una gran cantidad 
de talleres de policromía en toda España gracias al fuer-
te desarrollo de la escultura religiosa y la imeginería: el 
“color completa lo escultórico y le ayuda en su afán de 
realismo” 2  para cambiar precisamente ese aspecto vi-
sual, creando paradojas visuales que nos hagan dudar de 
su naturaleza material.

Las cualidades más buscadas en la madera, más allá 
de la facilidad o comodidad en su trabajo, es la uniformi-
dad de las fibras y la homogeneidad en cuanto a aspec-
to y composición (Figura 1). Se suelen emplear maderas 
duras o blandas, que dependerán como dijimos, de su 
densidad y de lo compactas que sean sus fibras. La elec-
ción de maderas blandas o duras viene determinada nor-
malmente por el tamaño de las piezas a realizar, eligién-
dose maderas duras y compactas para aquellas piezas 
más pequeñas que necesiten de un tallado y minucioso 
detalle, para que no se vea condicionado por la fibra. 
Otros factores de consideración de la madera frente a 
la trabajabilidad en procesos de talla, es la hendibilidad 
como capacidad de separación de sus fibras en sentido 
longitudinal por la acción de los esfuerzos de tracción. La 
porosidad y homogeneidad, como agente determinante 
para poder trabajar la madera con condiciones simila-
res en todas sus direcciones sin atender a irregularidades 
propias de la naturaleza del material; y el veteado, que 
es un elemento principal, tanto para que el proceso de 
talla sea limpio, preciso y certero, como para el posible 
acabado final de pulimento, tintado y policromía.

El mundo Cristiano ha dejado una herencia escultórica 
en madera que aún hoy persiste, continuándose con la 
producción, pero en cuanto al empleo del tronco y ra-
mas gruesas del propio árbol, esta forma de proceder se 
abandona a partir del Románico. Actualmente, en Arte 
Contemporáneo se rescata la naturaleza del tronco y sus 
particulares formas para construir nuevos lenguajes en 
escultura que modifican en un mínimo exponente las su-
gerentes formas naturales cargadas de una gran fuerza 
expresiva: troncos revirados, fendas pronunciadas, etc. 
En definitiva, los nudos y grietas y aquellos mencionados 
“defectos” de la madera dan solución a las inquietudes 

Figura 2. Imagen de elaboración propia (2012). Sujeción y 
presión por medio de sargentos hasta el curado total del 

adhesivo en la elaboración del embón

Unión y refuerzo mediante 
clavijas 

Figura 3. Imágenes de elaboración propia (2012). Sistema 
general de ensamble de embones mediante el encolado y 

refuerzo por clavijas de madera. 

Adición del resto de piezas 
que configuran el embón. 
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del proyecto escultórico, rescatando y poniendo en valor 
el lenguaje propio del árbol. 

No obstante, partir del tronco dado con unas formas y 
dimensiones preestablecidas puede ser un condicionante 
a la hora de concebir un proyecto de escultura, sin negar 
en ningún momento los aportes que la naturaleza del ár-
bol pudiera hacer.  Un tronco de madera alberga un uni-
verso de posibilidades, pero siempre  se podrían aumentar 
si en vez de partir desde una forma dada, se construyese 
el propio bloque a partir de la unión de diferentes tablo-
nes y piezas de madera, de acuerdo a las exigencias que 
el proyecto pudiese tener. En la construcción de dicho 
bloque o embón, interfieren varios factores que han de 
considerarse, como:

1. Características del proyecto escultórico.

2. Elección de la madera más adecuada según sus carac-
terísticas físico-mecánicas y condiciones de trabajabilidad.

3. La lógica natural del comportamiento de la madera y 
sus posibles movimientos.

Todo esto va dirigido hacia la elaboración de un bloque 
de madera estable a partir de la unión de varias piezas que 
contengan la forma y el tamaño de la pieza a tallar. De 
modo tradicional en la preparación del embón de madera 
natural, a la hora de encolar las diferentes piezas es nece-
sario que éstas sean de igual grosor y que su disposición 
esté sujeta a una igual dirección de las fibras, con el fin de 
equilibrar las tensiones propias del material y las ejercidas 
durante el proceso de tallado. En el caso del ejercicio de la 

escultura con MDF como material, el proceso de construc-
ción del embón se realiza igualmente mediante recortes 
de tablero unidos por adhesivo de acetato de polivinilo 
aplicado a pincel en una de las caras de las piezas a unir,  
ejerciendo frotamiento entre las piezas una vez aplicado 
el adhesivo para expulsar el aire existente entre el adhe-
sivo y el recorte de tablero, favoreciendo así la humec-
tación y expulsión del adhesivo sobrante. Finalmente, se 
aplica presión por medio de sargentos de sujeción (Figura 
2) distribuidos de manera uniforme desde el interior del 
bloque hasta los puntos exteriores del mismo, siguiendo 
los modos de proceder tradicionales para la escultura en 
madera natural.

Continuando con las técnicas y procedimientos tradicio-
nales para la escultura en madera, en esta ocasión y como 
alternativa, puede elaborarse una tipología de embón dife-
rente al anterior en cuanto a la construcción y al ensambla-
je caracterizado por la oquedad, el ahorro de material y la 
adecuación de pequeños embones a las características del 
proyecto, independizando las diferentes partes entre sí. La 
construcción de este tipo  de embones a partir de recortes 
de tablero de fibras MDF huecos, necesariamente debe de 
incorporar piezas que le otorguen el grueso suficiente para 
el trabajo de talla y de adecuación de formas, además de un 
grosor mínimo que le aporte rigidez y estabilidad a la tota-
lidad de la escultura. Una de las principales características 
que ofrece este tipo de material en cuanto a la elaboración 
de embones es la posibilidad de encolar piezas en la cara y 
el canto obteniendo el mismo resultado en la calidad de la 
unión al ser un material homogéneo en sus fibras tanto en su 

Cortes del embón limpios y continuos Marcado de las juntas de unión 

Figura 4. Elaboración propia (2012). Homogeneidad del corte e integridad de las juntas de unión
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interior como en su exterior. Existe la posibilidad de combinar 
modos de ensamble propios de la madera natural y emplear, 
además, elementos diferentes como espigas, galletas, etc. 
dando como resultado un embón rígido, estable y ligero 

Durante el desbaste inicial el tablero de fibras MDF 
ofrece poca resistencia al corte de la herramienta (gubias 
y formones), sin astillado de los cantos ni pérdida inne-
cesaria de material que podría, en este caso, interferir en 
integridad de la obra y el resultado final. Se aprecia una 
mayor resistencia en el momento de desbaste en las juntas 
de unión de piezas que forman el embón. Los cortes se 
muestran limpios incluso en aquéllas zonas de unión entre 
tableros marcadas con una línea roja (Figura 4), no existe 
desfibrado y no se produce un principio de separación de 
piezas, que podría suponer uno de lo mayores inconve-
nientes a la hora de concebir la escultura en este material 
partiendo de embones.

La falta de direccionalidad marcada en las fibras que 
componen los tableros gracias a que es un material 
isótropo, ofrece la posibilidad de realizar cortes con la 
gubia en cualquier dirección sin que se produzca as-
tillado, resistencia al corte o separación de piezas. Al 
referirnos a un material isótropo, lo hacemos cuando 
las propiedades fisicoquímicas de este material son in-
dependientes de la dirección en que se observe.3 En el 
caso de la madera natural, las propiedades fisicoquí-
micas dependen de la dirección en la que se observen, 
por ejemplo, la dirección de sus fibras en los ensayos 
de la resistencia mecánica, por lo tanto, es un material 
anisótropo. La madera de fibras MDF por el contrario, 
tiene una principal característica: la homogeneidad y 
regularidad de sus fibras, tanto en los cantos como en 
el interior del tablero. Por lo tanto, es un material isó-
tropo y podemos preveer su comportamiento en cual-
quiera de sus direcciones. Al contrario que pasaría con 
la madera natural, la anisotropía de la madera y a he-
terogeneidad de sus fibras, la direccionalidad de corte 
supone un condicionante a la hora de trabajar con la 
mayoría de especies de madera usadas normalmente en 
escultura. De un modo general,  el carácter isótropo, su 
densidad y dureza y la homogeneidad de sus fibras son 
la principal característica de este material para su per-
fecta adecuación como material escultórico empleando 
técnicas tradicionales de escultura en madera. 

De forma tradicional, las técnicas propias de la escultura 
en madera, en este caso la talla, pretenden, por un método 
sustractivo, eliminar material hasta descubrir la forma final 
de la escultura. Estas técnicas sustractivas y abrasivas se em-
plean también con el objetivo de conseguir la homogeneiza-
ción de superficies y conseguir acabados específicos, superfi-
cies lisas y pulidas. El tablero de fibras MDF presenta buenas 
condiciones frente a estos procesos, gracias a la homogenei-

dad de sus fibras, no produciéndose astillado ni pérdidas de 
material y consiguiendo una adecuación de las superficies de 
acuerdo al nivel deseado de homogeneidad y pulido. 

En cuanto al resultado final tras realizar los anterio-
res procesos propios de la escultura en madera debe-
mos destacar, que tanto en la elaboración del embón 
por medio de acetato de polivinilo, hasta el lijado y pu-
lido de superficies, el MDF no ha sufrido alteraciones en 
su composición soportando los esfuerzos de desbaste 

Figura 5. Imagen de elaboración propia (2012).Véase el 
fundido del color y la emulsión del aceite del óleo con el 

agua que aporta la tripa. 
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manual y mecanizado,  talla mediante gubias de dife-
rentes tamaños y distintas formas, escofinado y lijado. 
De igual modo no existe un principio de separación de 
piezas por falta de efectividad del adhesivo o por mala 
receptividad de la superficie de unión, ni pérdidas inne-
cesarias de materia por la direccionalidad del corte de 
las herramientas

Para completar el apartado de estudio que reali-
zamos sobre este material, creímos necesario dedicar 
un apartado a las posibilidades que ofrece frente a la 
aplicación de los diferentes acabados superficiales que 
tradicionalmente se aplican a la escultura en madera. 
De este modo rescatamos los métodos y técnicas tradi-
cionales y contemporáneas de preparación del soporte, 
dorado y policromía de manera práctica sobre muestras 
de tablero MDF y sobre obra escultórica realizada en 
este material siguiendo los anteriores pasos descritos. 
De muchos será conocido el método de preparación de 
la madera mediante colas animales y yeso que tradicio-
nalmente se denomina aparejo. Mediante la aplicación 
en caliente del aparejo compuesto por cola de conejo 
diluida en agua y carbonato cálcico sobre la superficie 
del MDF se obtienen superficies homogéneas tanto en 
la cara como en el canto, sellando perfectamente la po-
rosidad. Otros productos acrílicos industriales más con-
temporáneo de preparación de superficies y soportes, 
compuestos por carbonato cálcico (CaCO3) disuelto en 
agua, dióxido de titanio, acetato de polivinilo como ad-
hesivo y otras resinas acrílicas, también ofrecen buenos 
resultados en su aplicación sobre este tipo de tablero, 
no percibiéndose en cualquiera de los dos casos agrie-
tamiento en la superficie, falta de adhesión o pérdida 
de material, ni tan siquiera principio de hinchazón debi-
do al aporte de agua que incluye tanto la templa como 
la preparación industrial.

En procesos de dorado, los ensayos realizados sobre 
tablero MDF siguieron las mismas pautas como en el 
caso de los productos de preparación: aplicación, obser-
vación y comparación de resultados siguiendo métodos 
tradicionales y otros actuales. Tal fue el caso del ensayo 
de dorado al agua mediante bol en pasta al que le añadi-
mos cola de pescado como adhesivo y el ensayo de dora-
do al mixtión industrial. En ambos casos, la adhesión de 
los panes de oro sobre ambas superficies y con distintas 
preparaciones dio resultados satisfactorios. 

Con el objeto de seguir los métodos tradicionales 
de aplicación de policromías y acabados superficiales y 
como procedimiento final de policromía al óleo de escul-
tura en madera, las carnaciones ocupan un lugar privile-
giado, siendo un procedimiento especialmente pictórico 
dentro de los acabados superficiales. La correcta admi-
sión del óleo en el momento de las carnaciones no se 

debe esencialmente al material base (MDF), sino a la pre-
paración del soporte y ahora sí, la correcta admisión de 
ésta por parte del tablero, bien sea aparejado o mediante 
preparación industrial. Como resultado se obtiene una 
capa homogénea de color sin que se aprecie despren-
dimiento del mismo de la superficie de la preparación 
ni desprendimiento de ésta del soporte. Con objeto de 
aproximarnos al procedimiento clásico de policromía en 
madera, decidimos homogeneizar la superficie del óleo y 
así fundir los colores por el método tradicional del puli-
mento a la vejiga. Este modo de mezclar el color y homo-
geneizar la pincelada en la superficie crea una emulsión 
entre el aceite que aporta el color al óleo y el agua de 
hidratación de la tripa (Figura 5). El resultado final se 
caracteriza por el efecto pulimentado, de lustre y brillo 
que este método tradicional consigue tras la emulsión. 
Observando los resultados durante el proceso de aplica-
ción, así como en el resultado final, podemos afirmar que 
no existe apenas diferencia alguna entre el método de 
encarnado al pulimento sobre aparejo tradicional y sobre 
preparación acrílica industrial. Al ser dos productos de 
similar composición (CaCo3 como materia de carga y cola 
como aglutinante) la admisión posteriormente del óleo 
será correcta y el pulimento por el método de la vejiga 
ofrecerá soluciones satisfactorias, abriendo el campo de 
posibilidades plásticas sobre el acabado superficial de la 
escultura en MDF.

3. CONCLUSIONES. 

A modo de resumen, las conclusiones principales de 
nuestra investigación sobre el empleo del tablero MDF 
como material escultórico son:

Los tableros MDF brindan la oportunidad de dispo-
ner de piezas de tamaño, forma, longitud, sección y 
superficie que ofrezcan más posibilidades que las escu-
darías de madera natural y que se ajusten a las necesi-
dades del proyecto.

El MDF permite seguir los procesos tradicionales de 
construcción de embones  independientes, tanto maci-
zos como huecos, y su posterior sistema de ensamble 
para conformar la totalidad de la escultura. Este tipo de 
material ofrece la posibilidad de encolar recortes en cual-
quier sentido, debido a la falta de direccionalidad de las 
fibras, para que en la fabricación de embones huecos, 
la aplicación del adhesivo pueda realizarse en el canto y 
proporcione una unión fuerte y tenaz.

Desde la elaboración del embón por medio de acetato 
de polivinilo, hasta el lijado y pulido de superficies, el 
MDF no ha sufrido alteraciones en su composición so-
portando los esfuerzos de desbaste manual y mecaniza-
do,  talla mediante gubias de diferentes tamaños y distin-
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tas formas, escofinado y lijado. De igual modo, no existe 
separación de piezas por falta de efectividad del adhesi-
vo o por mala receptividad de la superficie de unión, ni 
pérdidas innecesarias de materia por la direccionalidad 
del corte de las herramientas. 

El carácter de homogeneidad de sus fibras, densidad y 
dureza de los tableros y embones de MDF para el trabajo 
en escultura y la talla en madera,  es la principal carac-
terística que equipara a este tablero con otros tipos de 
madera natural empleadas normalmente en escultura.

De acuerdo a la preparación del soporte para la ad-
misión de policromías y dorados, la aplicación del apa-
rejo (carbonato y sulfato cálcico: CaCO3 y CaSO4) so-
bre el MDF es fluida y con buena adherencia sobre la 
muestra, tanto en la cara del tablero como en el canto, 
sellando perfectamente la porosidad en esta zona de 
máxima absorción. Como resultado se obtiene una su-
perficie homogénea tanto en la cara como en el canto 
que brinda la oportunidad de aplicar policromías al óleo 
tradicionales y doraduras.

El MDF como material escultórico es idóneo para la 
didáctica de la escultura en escuelas y facultades de arte 

por ser un material al que acceder con facilidad, econó-
mico y de comportamiento similar a la madera natural 
en cuanto a su trabajabilidad, acabados superficiales 
y conservación en condiciones ambientales estables. 
Ha de señalarse, que la homogeneidad de sus fibras, 
lo compacto del material y el estar exento de aquellas 
particularidades propias de la madera natural, hace que 
las tareas de aprendizaje de los métodos sustractivos, 
de preparación del soporte y de acabados superficiales 
sean asimilables con más facilidad por el alumnado.

De acuerdo a las características del MDF y las posi-
bilidades que se nos abren, encontramos un material 
alternativo para la creación escultórica, empleando 
técnicas y procedimientos de la preparación y talla tra-
dicionales de la escultura en madera, junto a compo-
nentes y elementos relativamente actuales. Las técnicas 
de dorado, estofado, carnaciones, tintado y barnizado 
sobre MDF ofrecen un sin fin de posibilidades plásti-
cas y cromáticas que pueden enriquecer los modos de 
proceder tradicionales para la creación de la escultura 
contemporánea, su enseñanza y su aprendizaje.

NOTAS
1 Pratice based Research; Practice led Research in Visual Arts o Art Practice as Research (Leavy, 2009; Sullivan, 2010; 
Barret and Bolt, 2010; Biggs and Karlsson, 2011)
2. SÁNCHEZ-MESA MARTÍN. D. (1971) Técnica de la escultura policromada granadina. Universidad de Granada. Gra-
nada. Pág. 18.
3. Información obtenida de GONZÁLEZ-VIÑAS, W; MANCINI, H. (2003) Ciencia de los materiales. Editorial Ariel Ciencia 
y Tecnología. Barcelona. Pág. 13.
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RESUMEN

El pasado 5 de junio de 2012 se estrenó en la sala Matilde Salvador (Valencia) la obra de teatro (y danza) Harket Pro-
tocolo de la compañía valenciana Panic Map, fruto de intensos meses de trabajo tanto artístico, como técnico. El equipo 
de profesionales formado por Manuel Conde (técnico en video mapping) y los investigadores firmantes de esta comuni-
cación, liderados por Juan Pablo Mendiola, asumimos el reto de dar vida a la escenografía mediante la técnica del video 
mapping.

Esta técnica permite animar las superficies de los objetos mediante la proyección de imágenes y vídeos creando una 
ilusión de tridimensionalidad y de realidad aumentada.

La técnica del video mapping se ha popularizado en los últimos años por las proyecciones en edificios emblemáticos a 
lo largo y ancho del planeta, su uso está también muy extendido en el mundo publicitario sobre todo en el lanzamiento 
de automóviles de alta gama o telefonía, pero en este proyecto se exploraron sus posibilidades expresivas y narrativas al 
servicio de la dramaturgia teatral. Así, para Harket Protocolo, la técnica no asumió exclusivamente un papel escenográfico 
sino que mediante la proyección se proporcionaba información escrita, mostraba el estado de ánimo de la protagonista, 
hablaba del paso del tiempo o del momento dramático, incluso de la interacción de la protagonista con el espacio.

Mediante este artículo se desvelarán los procesos que se llevaron a cabo tanto a nivel bidimensional como a nivel tri-
dimensional, así como los flujos de trabajo entre los diferentes softwares utilizados y el equipo técnico que intervino y se 
hablará también de las posibilidades expresivas de esta técnica en la puesta escena teatral.

ABSTRACT

On this paper we describe the processes that were carried out at both two-dimensional and three-dimensional levels 
for making the video-mapping in the theatre play “Harket Protocol”, in order to achieve the aesthetic objectives of the 
project, underlining the expressive possibilities of this technique for the stage.
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On June 5th of 2012, The Valencian company Panic Map opened “Harket Protocol” in the “Matilde Salvador” space 
(Valencia), as a result of intense months of artistic and technical work. The team of professionals, formed by Manuel 
Conde (video mapping technician) and the authors of this paper, led by the director Juan Pablo Mendiola, assumed the 
challenge of giving life to the scenery through the video mapping technique. 

This technique allows animating the surfaces of objects through the projection of images and videos creating an illusion 
of three-dimensionality and augmented reality. To cover the full stage, it is necessary to combine the projection of two or 
more high-definition projectors.

In recent years Video mapping technique has been popularized by projections in emblematic buildings all around the 
world. It is also commonly used in commercial exhibitions for promoting high standing vehicles or new smart phones. 
Beyond these common uses, our challenge consisted in building a theatrical narrative with this technique, experimenting 
with some expressive possibilities at the service of the storytelling and the dramaturgy. Thus, for Harket Protocolo, the 
video mapping and an audio recording took a role as a second protagonist in the play, visualizing the personality and 
actions of an artificial intelligence character. The projections helped to show the psychology of the AI and its relationship 
with the female character, they also told us about how the time goes on, and were employed to emphasize some dramatic 
moments of the interaction of the protagonist with the space.

El texto que a continuación se presenta es el resultado de la 
colaboración entre dos investigadores y docentes de la Facul-
tad de Bellas Artes de Valencia (UPV) y la compañía de teatro 
Panic Map. Durante el año 2012 se creó el espectáculo Harket 
[protocolo] una obra de teatro y danza estrenada en Valencia y 
con itinerancia a nivel nacional,  ambos investigadores diseña-
ron y animaron el material videográfico del espectáculo, esta 
obra de teatro contaba con una escenografía íntegramente 
generada mediante la técnica del video mapping. Esta técni-
ca permite proyectar imágenes sobre volúmenes produciendo 
una realidad intensificada o aumentada. 

A lo largo del texto el lector podrá descubrir las herra-
mientas y los procesos que se llevaron a cabo durante toda 
la creación del espectáculo, y que permitieron generar toda 
una puesta en escena que traspasaba los límites estáticos y 
espaciales propios de una escenografía convencional.

Harket [protocolo]

Cristina Harket es una joven voluntaria, en un proyec-
to que investiga la posibilidad de sobrevivir en un búnker 
durante un mes. Cuenta con la única ayuda de un sistema 
de inteligencia artificial, llamado MAP#2. Algo sale mal y el 
mes que debía estar en el interior se convierte en algo más 
de año y medio. Las puertas del búnker siguen cerradas.

El espectáculo nos habla de la confianza y de la traición. 
De la necesidad de vincularnos con alguien o algo, aunque 
no sea humano. La obra combina teatro, danza y proyec-
ción y pretende llegar al público mayoritario.

Panic Map1. La compañía

Panic Map es una compañía de teatro de reciente crea-
ción, que se estrena con Harket [protocolo]. Su objetivo es 
relacionar la dramaturgia con el arte y la tecnología, no 

necesariamente sujeto a la palabra, sino más bien relacio-
nado con la acción e interacción. Se trata de una compañía 
pequeña, joven, aunque algunos de sus integrantes tienen 
una dilatada experiencia en el panorama teatral, e inde-
pendiente, que apuesta por proyectos ambiciosos que son 
autofinanciados y autodistribuidos aún en tiempos de crisis. 
Su director Juan Pablo Mendiola es el creador también de 
los espectáculos que en Panic Map se generan. 

Nuestra relación con la producción audiovisual en teatro

La producción videográfica para teatro por par-
te del equipo de diseño de esta propuesta esceno-
gráfica arranca de nuestra experiencia en otros es-
pectáculos teatrales. En 2009 estrenamos en la sala 
La cuarta pared (Madrid) la obra Bonnie y Clyde2 

 (Galo Real), dirigida por Iván Luis y cuya escenografía esta-
ba generada a partir de una proyección única en el centro 
del escenario, el grafismo animado que se diseño asumía 
diferentes funciones dentro de la narrativa teatral, contri-
buyendo a presentar a los personajes, mostrar aconteci-
mientos históricos y generar atmósferas, así como provocar 
saltos espaciales y temporales. 

Otra de nuestras contribuciones videográficas para el 
teatro fue Consonat3 (Maduixa Teatre), dirigida por Juan 
Pablo Mendiola y cuyo grafismo diseñado por Patricia Ba-
rrachina fue animado por Beatriz Herráiz, David Martínez 
y Héctor Fernández. Se trataba de un espectáculo infantil 
para el que se construyeron dos pantallas verticales retro-
proyectadas donde las actrices-bailarinas interactuaban con 
la animación. 

Video mapping

El video mapping es una técnica explotada artística y 
comercialmente durante la última década, aunque sus 
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orígenes pueden remontarse 40 años atrás. Algunas in-
vestigaciones sitúan el primer acontecimiento que utilizó 
está técnica en 1969 en la inauguración de una atracción 
de Disneyland, donde se presentaban algunos efectos óp-
ticos basados en la proyección de rostros parlantes sobre 
volúmenes, 11 años más tarde se presenta Displacements 
una proyección rotativa que incorporaba nuevos elementos 
en movimiento dentro del espacio a partir del vídeo, ha-
cia1998 Raskar Ramesh realiza investigaciones sobre pro-
yección de imagen sobre objetos tridimensionales, aunque 
hay que esperar a la década de 2000 para ver esta técnica 
aplicada a espectáculos.

El video mapping se consigue al proyectar sobre una su-
perficie tridimensional imágenes bidimensionales pero que 
han sido generadas con una intención de tridimensionali-
dad, la alteración de la forma y el movimiento provocará 
una falsa ilusión de transformación del propio espacio so-
bre el que se proyecta, el espectador percibirá todo esto sin 
necesidad de usar gafas 3D.  Se trata de una experiencia 
sensorial para el espectador en la que la realidad se pre-
senta aumentada y cuya percepción traspasa convenciones 
espaciales y temporales, dotando de movimiento a objetos 
estáticos y cambiando su fisonomía.

La técnica se basa en el engaño visual, juega con el en-
torno espacial y los códigos propios de la perspectiva como 
la luz, la sombra o el punto de fuga, mezclado con los có-
digos del vídeo, el trucaje óptico y de la composición mul-
ticapa, dando como resultado una realidad intensificada o 
falsa realidad.

Podríamos decir que es una evolución cinética del trom-
pe-l’œil clásico aderezada con el más fantástico ilusionismo 
cinematográfico heredero de los maestros del engaño au-
diovisual como Melies, Segundo de Chomon o Valdelomar 
, pero también hunde sus raíces en el trabajo de innumera-
bles videoartistas que han propuesto instalaciones basadas 
en la multiproyección o la proyección sobre objetos como 
Tony Oursler o incluso Daniel Canogar.

Como evolución cinética del trompe l’oeil, para que esta 
realidad sea percibida como tal debe ser contemplada des-
de un determinado punto de vista, normalmente muy res-
tringido y cercano al punto desde el que fue creado, más 
allá de este punto el truco ilusionista quedará anulado. Este 
punto se sitúa en torno a un ángulo de 10º-15º, desde este 
punto el espectador percibirá que el fondo se proyecta más 
allá de la superficie o que las figuras salen de ella.

Las representaciones más populares de esta técnica han 
proliferado recientemente concentrándose en eventos di-
rigidos al público masivo y relacionados con celebraciones 
institucionales o acontecimientos promocionales de marcas 
conocidas, normalmente de alto standing, productos tec-
nológicos, deportivos o automóviles. Este tipo de proyec-

ciones al que podríamos denominar macromapping suele 
realizarse en exterior y sobre edificios emblemáticos, se 
trata de la cara más popular del video mapping, pero exis-
ten otros tipos de manifestaciones también populares pero 
dirigida a otro tipo de público más específico. El Vjing con 
un marcado carácter performativo y a tiempo real, com-
bina la imagen con la música, pero también con procesos 
relacionados con la participación e interactividad, inter-
medialidad e interdisciplinariedad, hiperrealidad y realidad 
ampliada, tal y como afirma Ustarroz (Ustarroz, 2012). Sin 
duda este fenómeno es el que más ha contribuido a la ac-
tual confección del video mapping explorando territorios 
que posteriormente se han exportado a otros medios de 
representación. 

En la actualidad se puede contemplar el video map-
ping también en aportaciones de artistas y colectivos inde-
pendientes como los españoles Pablo Valbuena o Miguel 
Espada o internacionales como Mr Beam, Amón Tobin4 

 o Ryoji Ikeda.

A nivel performativo podemos destacar The Midas Project5 

, el proyecto es un proyecto interactivo que explora los lí-
mites de la performance a través de un espacio recreado 
digitalmente a partir del video mapping.

En cuanto al video mapping escenográfico po-
demos destacar el trabajo realizado por Franc Aleu6 

 para grandes producciones de ópera en colaboración con La 
fura dels Baus. A nivel internacional la española Laia Cabrera7 

 afincada en NY, ha explotado las posibilidades escenográ-
ficas del video mapping en obras como Mapping Möbius8 

o  Garden of delights9.

También encontramos manifestaciones en danza como 
el espectáculo Apparition10 a cargo de Klaus Obermaier.

Hay que destacar también el trabajo que se está rea-
lizando a pequeña escala, proyectando imágenes sobre 
objetos cotidianos al que podríamos denominar microvi-
deomapping.

No hay que olvidar que la evolución tecnológica acae-
cida en los últimos años también ha contribuido a la pro-
liferación de estas manifestaciones, la aparición de nuevos 
aparatos de proyección más luminosos y con mayor resolu-
ción, así como los softwares de mapeado y video en tiempo 
real a favorecido la creación de este tipo de obras.

Condiciones técnicas de Harket [protocolo]

El diseño técnico y workflow de este proyecto se realizó 
tras diversas reuniones con el equipo técnico y artístico bajo 
algunas premisas iniciales. 

La primera consideración a tener en cuenta era el ángulo 
de visión que debía ser de unos 160º, aunque esto podría 
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variar según teatros. Recordemos que una de las condiciones 
para que el trompe-l’œil surta efecto es mantenerse en el 
punto de perspectiva desde donde se ha realizado, con el 
video mapping sucedería algo parecido, las proyecciones en 
edificios tienen un ángulo de visión de entre un 10% y un 
15%, desde donde se asegura que el punto de fuga de la 
perspectiva se mantenga en el centro del ojo del espectador, 
sin embargo en el video mapping escenográfico el ángulo de 
visión aumenta considerablemente, puesto que los especta-
dores se reparten en áreas que normalmente rodean el esce-
nario, incluso ocupando localidades con vistas casi cenitales.

El espectáculo tenía que ser adaptable a cualquier tipo de 
sala, grande o pequeña, a la italiana, en la que el público está 
en una altura inferior al escenario o disposiciones basadas en 
el esquema de teatro griego, en el que el público dispuesto 
en gradas, se colocaría en una altura superior al escenario. El 
diseño del video mapping debía permitir poder adaptarse al 
tamaño del escenario y la disposición del público.

Se contaba de antemano con dos proyectores que 
ya disponía la compañía, ambos de 5.000 lúmenes 
y 1024x768 pixeles de resolución con los que traba-
jar. Además no podría variarse la óptica para adaptar-
se al espacio, no se disponía de un juego de lentes, tan 
solo se contaba con una lente gran angular de 0,7:111 

. Aunque la luminosidad de estos proyectores era alta, la 
resolución no era muy elevada, la resolución tiene que ver 
con el tamaño de la proyección y con la distancia del pú-
blico a ésta, así si la superficie es muy grande el proyector 
tendrá que repartir los píxeles por toda ella y la densidad 
de pixel por metro cuadrado será baja, llegando a ocupar 
un pixel un centímetro o incluso más, percibiéndose una 
baja calidad de proyección, por otra parte si el público se 
encuentra cerca este efecto será más evidente que si se 

encuentra más alejado. En video mapping es usual utilizar 
proyectores HD (1920x1080) o incluso si el proyecto cuenta 
con muchos medios se utilizan aparatos con una resolución 
4k (4096x2160).

Los volúmenes sobre los que se iba a proyectar erar blan-
cos en su totalidad y sus superficies tenían diferentes texturas, 
opacas, brillantes y con relieve. Se contaba con dos alfombras, 
una mesa sobre la que había una jarra y un vaso, un sofá, 
un sillón, y dos volúmenes cuadrados en el fondo de 1,5m 
de altura, salvo estos elementos el resto estaba dispuesto en 
diagonal para apreciar mejor el volumen, todos ellos estaban 
basados en una geometría muy elemental de formas cúbicas.

Además en teatro hay que iluminar con lo que corríamos 
el riesgo de que la luz disminuyera el efecto de la proyec-
ción sobre las superficies.

Hay que tener en cuenta también que Harket [protocolo] 
está concebida para la itinerancia y todo el dispositivo de pro-
yección, lumínico y de sonido debía ser montado en un día.

Diseño del proyecto técnico y workflow

Teniendo en cuenta las características técnicas descritas y las 
características dramáticas, Manuel Conde diseñó el proyecto 
técnico de la obra, que tuvo como resultado la ubicación de un 
proyector central, que abarcará casi toda la proyección, dispues-
to a 5m de altura y 2m del límite de la escenografía, el segundo 
proyector se situó en el lateral derecho del escenario a 3m de 
altura y en el límite de la escenografía, además se diseñó un 
esquema de iluminación que evitara la incidencia de la luz en las 
superficies proyectadas y asegurara el correcto seguimiento de 
la actriz en el escenario, aunque en este artículo no se describirá 
dicho diseño lumínico.

fig 1
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Se consideró más adecuado trabajar con un despiece de 
los volúmenes en caras, en el que cada cara se asignaría a 
un proyector, y para este fin se elaboró una plantilla de 2560 
pixeles de ancho por 1024 de ancho calculada a partir de la 
fracción 512, y en base a los pixeles reales que se proyec-
taría sobre los volúmenes, hay que tener en cuenta que la 
resolución de los proyectores era limitada a 1024x768 píxe-
les, los píxeles resultantes en proyección serían por ejemplo 
para los volúmenes cuadrados del fondo de 360x360 pixe-
les, resultando el tamaño de cada pixel 0,4cm aprox. Para 
la confección de la plantilla se modelaron los volúmenes en 
3D, se asignó un color a cada cara y se extrajo el desple-
gable de cada objeto que posteriormente fue montado en 
la plantilla final. La parte derecha de la plantilla se reservó 
para colocar otros elementos que inicialmente estaban pro-
gramados pero que fueron eliminados para simplificar la 
ejecución a lo largo de la producción de la obra. 

Para realizar el desplegable se siguió el siguiente proce-
dimiento:

Primero se generó un modelo 3d a escala y se identifi-
caron las secciones o caras en las que se debía dividir cada 
cuerpo. A cada grupo de facetas se le dio un color y un 
título diferente para identificar posibles problemas de ma-
peado a simple vista.

fig 2

A cada objeto se le aplicó el modificador unwrap map-
ping para desplegar manualmente el mapeado de cada cara. 
El material asignado a los objetos en 3DSMax fue del tipo 
shell, es decir un doble material capaz de mostrar una tex-
tura en editor 3D y otra con la textura blanca rugosa final.

Este despiece permitiría reubicar los objetos individual-
mente sin afectar al resto de los elementos en el caso de 
que las condiciones espaciales del escenario cambiaran, 
puesto que la producción tenía que adaptarse a diferentes 
tipos de teatro y tamaños de escenario. El reparto de las 
caras para cada proyector era irregular, recayendo la mayor 
parte de las caras sobre el proyector frontal. Como hemos 
mencionado anteriormente la resolución de los proyectores 
condiciona considerablemente la calidad de la proyección, 
el proyector central debía abarcar el 80% de la proyección 

que ocuparía los volúmenes del fondo, las alfombras y la 
mayoría de las caras del resto de los volúmenes, con lo que 
la densidad de pixel era inferior a la del otro proyector así 
que la calidad de las texturas y las líneas se verían afecta-
das perdiendo definición y creando dientes de sierra, en 
contraste había caras que tenían una mayor definición (las 
que proyectaba el proyector lateral) y que permanecerían 
adosadas a las de menor resolución, aunque se equilibró el 
reparto de caras, se llegaba apreciar estas diferentes calida-
des en el cosido de las caras. 

fig 3

Se decidió que el software que se utilizaría sería Mad-
mapper12 para distribuir y ajustar las caras y Modul813 

 para lanzar el vídeo en tiempo real, todo ello bajo plata-
forma MacOs. 

Además se realizó un documento donde se asignaba 
una nomenclatura y numeración específicas para la co-
rrecta organización de las numerosas secuencias de vídeo 
y que a su vez permitieran la correcta comunicación entre 
los diferentes equipos de trabajo, estas secuencias fueron 
calculadas con una compresión muy baja o incluso sin com-
presión, ya que algunas de ellas debían de contener canal 
alfa para impresionar sobre otras imágenes o vídeos, con lo 
que se necesitaba un procesador de alto rendimiento y un 
disco duro de gran capacidad.

Tipos de vídeo que se realizaron:

Según la taxonomía planteada por Iglesias (Iglesias, 
2008) las imágenes proyectadas o emitidas establecen tres 
relaciones primarias con los sucesos que se desarrollan so-
bre el escenario: una relación armónica en la que se cons-
truye un continuo significativo, una relación de oposición 
entre lo que sucede sobre las tablas y lo que representan 
las imágenes, buscando la construcción de nuevos horizon-
tes significativos y expresivos y una relación suplementaria 
aportando información adicional. Para Harket [protocolo] 
el trabajo en vídeo e imagen fija cubría estos y otros nive-
les dentro de la dramaturgia, por una parte asumían una 
función espacial, ya que el mapeado sobre la superficie 
daba información de donde transcurría la acción, aunque 
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MAP#2, el sistema de inteligencia artificial, podría cambiar 
el aspecto del entorno a petición de Cristina, por otra par-
te MAP#2 se mostraba también a través interface gráfica 
para aportar datos de diferente índole, además se creaban 
acontecimientos que transcurrían en diferentes partes de la 
proyección. El mayor volumen de trabajo recaía sobre los 
vídeos en los que se trabajaba con sincronización con voz, 
con música y también contemplando la interactividad de la 
actriz con su entorno, en los que mediante determinados 
movimientos producía efectos en la superficie.

Hubo dos tipos de trabajo el trabajo realizado sobre la 
plantilla mediante la composición y el trabajo realizado en 
3D, aunque la mayoría de las secuencias se realizaron me-
diante composición multicapa, es decir un trabajo bidimen-
sional que afectaba exclusivamente al mapeado. Dentro del 
trabajo sobre la plantilla se utilizó imagen estática e ima-
gen movimiento, para la elaboración de la imagen estáti-
ca se componía la imagen sobre la plantilla directamente 
en Adobe Photoshop CS5 y para la imagen movimiento se 
utilizó Adobe After Effects CS5, en ambos casos se utilizó 
una máscara que ocupaba la parte negra de la plantilla, 
impidiendo que las texturas invadieran otros espacios de la 
proyección. Había que tener en cuenta el sentido de las ca-
ras para que el cosido entre ellas provocara la continuidad 
de los volúmenes, tanto de las texturas estáticas, como en 
movimiento.

Representación espacial

La obra de teatro empezaba en negro, una línea de luz 
brillante recorría las aristas de los volúmenes, para conseguir 
este efecto se realizó un loop de 5min a partir de la plan-
tilla, en el que una línea recorría los límites de las caras de 
los objetos. Tras este momento introductorio se mostraba el 
skin733 o mapeado base, muy elemental, se utilizaba como 
un estado neutro sobre el que construir nuevos espacios. En 
determinado momento de la acción Cristina pide a MAP#2 
un cambio de decorado y éste ofrece todo un catálogo de 
texturas sobre el que decidir, aunque la protagonista decide 
volver al neutro. Uno de los referentes que se barajaron 
a la hora de crear escenografía fue la pieza Living room14 

 generada por el colectivo holandés Mr.Beam. Para estos 
cambios de skin se realizaron vídeos con transiciones latera-
les que descubrían las texturas posteriores, en este caso ha-
bía que tener en cuenta el sentido de la transición y la con-
tinuidad entre las caras, Cristina hacía ir atrás y adelante a 
MAP#2 en el sentido de la muestra del catálogo de texturas 
y hacía fijar determinadas texturas en el entorno, esto impli-
caba que cada paso debía ser minuciosamente elaborado. 
Se renderizaron pequeños vídeos independientes, de 3 se-
gundos con cada una de las transiciones que eran lanzadas 
a tiempo real en Modul8. La dramaturgia exigía un desvarío 
cromático por lo que se utilizaron texturas muy llamativas.  

En distintos momentos de la acción el espacio cambiaba a 
otros mapeados con los que se pretendía también transmitir 
el paso del tiempo. El último momento de la obra represen-
ta el momento de conflicto entre la protagonista y MAP#2, 
Cristina desiste de entrar en el juego que los retroalimenta 
y mantiene con vida, es un momento muy intenso desde 
el punto de vista de la dramaturgia, en el que MAP#2 va 
perdiendo la energía que le hace funcionar. Había que re-
presentar esta pérdida de energía para lo que se diseño un 
efecto en el que las texturas se pixelizaban, para posterior-
mente pasar a un estado de stand by de la interface gráfica, 
representado por una textura en forma de wire frame15, 
conforme el sistema de inteligencia artificial iba perdiendo 
energía estas líneas se iban deformando, para representar 
este efecto se utilizó una deformación gráfica a través del 
sonido, esto daba paso al momento de pérdida total de 
energía representado a través del código binario, para lo 
que se utilizó una animación de texto. 

fig 4

Interface MAP#2

El dispositivo de inteligencia artificial necesitaba una in-
terface gráfica para mostrar en diferentes los momentos 
dramáticos la información relativa a datos exteriores o que 
tenían que ver con las rutinas mentales y físicas realizadas 
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por la protagonista. La representación gráfica de estos da-
tos aparecía en diferentes momentos,  en ocasiones apa-
recía en forma de widget16, estas ventanas tenían una pe-
queña animación de entrada y salida, y eran impresionadas 
sobre las imágenes mapeadas, por lo que tenían que ser 
renderizadas sin compresión para que pudiera guardarse 
la información del canal alfa y garantizar esta sobreimpre-
sión. También aparecían ocupando los volúmenes posterio-
res que se utilizaban como pantallas, el gráfico utilizado 
para representar el nivel de amenaza mostraba los datos 
por continentes y tenía que ir sincronizado con el audio, en 
el siguiente apartado se describe como eran los procesos 
de sincronización.

fig 5

Sincronización con danza y sonido

La sincronización se trabajaba a tiempo real a partir de peque-
ños vídeos, pero también se trabajó con vídeos coreografiados 
y animados a partir de los movimientos de la actriz y la música. 
Para los momentos en los que había interacción con el diálogo de 
ambos protagonistas se realizaban animaciones cuyo final coin-
cidía con el principio de la siguiente y se iban lanzando desde la 
mesa de control a través de Modul8, haciendo coincidir imagen 
y voz. Sin embargo, para esos otros momentos en los que había 
coreografía de danza se acordó que lo más adecuado sería que 
el equipo de diseño contara con un vídeo de los ensayos dividido 
por secuencias y la música o el audio correspondiente a cada una 
de ellas, así se animaba sobre la plantilla directamente a partir de 
este material de referencia. Estos vídeos llegaban a tener duracio-
nes de más de 3 minutos, teniendo en cuenta la dimensión de 
la plantilla y la longitud de la pieza musical había que contar con 
procesadores capaces de mover ese volumen de gráficos. 

Uno de estos momentos dramáticos se corresponde con un bajo 
estado de ánimo de la protagonista, quien comienza una danza en 
la que interactúa con los objetos, conforme va tocando los diferentes 
elementos surgen animaciones que recorren sus superficies, el es-
fuerzo era doble por parte del equipo de diseño y de la actriz. El equi-
po de diseño tenía que ceñirse lo máximo posible a los movimientos 

de la bailarina, pero no se contaba con la posición exacta de cada 
movimiento, dado que la referencia era un vídeo (bidimensional), así 
que la actriz tenía que recalcular sus movimientos en el momento 
mismo de la danza para provocar la sensación de interacción con su 
entorno, con lo que había que contar con la pericia de la bailarina.

Otro momento en el que se trabajó la sincronización de 
imagen y sonido fue cuando la máquina intenta reconciliar-
se con Cristina, después de un conflicto entre ellos, MAP#2 
ofrece a Cristina un videoclip dedicado, en el que la tipo-
grafía representa la letra de la canción y se anima al ritmo 
de la música, sobre cada uno de los objetos se proyecta la 
animación de la letra en diferentes idiomas.

En la tercera parte de la obra vuelve a haber otro vídeo 
sincronizado, esta secuencia representa una compresión 
temporal para provocar la sensación de paso del tiempo, así 
que se realiza un montaje con las diferentes representacio-
nes espaciales, rutinas físicas y mentales, y gráficos de nivel 
de amenaza sincronizados con la acción de la protagonista.

Este tipo de vídeos representaba el mayor volumen de tra-
bajo para el equipo de diseño ya que sincronizar imagen y 
sonido supone una labor minuciosa y lenta, pero garantiza la 
máxima efectividad de la propuesta gráfica, no en vano esta 
labor es uno de los pilares del grafismo en movimiento.

fig 6



 

476

Beatriz Herráiz Zornoza y Adolfo Muñoz García 
Harket Protocolo, un proyecto de video mapping escenográfico

Trabajo en 3D

La animación en 3D se reservó para el momento del escon-
dite, es una propuesta lúdica al inicio de la obra en la que la 
protgonista se esconde de MAP#2. Supuso un reto técnico y 
artístico singular, puesto que mientras para el resto de escenas 
los mapeados se construyeron a partir de imágenes bidimen-
sionales, animadas o estáticas, en la escena del escondite se 
optó por una solución más compleja para dotar de credibilidad 
la presencia de la inteligencia artificial en el espacio escénico. El 
problema consistía en que la MAP#2, un ser que durante toda 
la función se presenta como una voz omnipresente, no tenía 
forma humana, y de alguna manera tenía que materializarse en 
el espacio para poder jugar al escondite con la actriz, de manera 
casi coreográfica.  Esta presencia debía ser sutil y clara a la vez, 
estableciendo una complicidad emocional con la protagonista. 

Para introducir en el espacio a la MAP#2 se optó por mostrar 
una serie de luces muy focalizadas que se mueven por el espacio, 
entre los muebles, buscando a Cristina. El reto técnico consistió 
entonces en generar unos mapeados en el entorno que simu-
laran el hipotético juego de sombras y luces que produciría una 

linterna con un movimiento virtual sobre el escenario, que se mo-
vía describiendo una danza basada en movimientos de búsque-
da y persecución. Como hemos dicho anteriormente se realizó 
un modelado tridimensional de los volúmenes y en este caso se 
aplicó la animación de la trayectoria de la luz sobre los objetos, 
pero el resultado de este cálculo debía mapearse posteriormente 
sobre las diferentes caras. El proceso se realizó individualmente 
para cada uno de los objetos realizando un render especial que 
permite grabar la alteración de la textura producida por la luz 
directamente en el desplegable de las caras. Esta opción se deno-
mina render to texture17, dentro del software de 3D.

Para aumentar la sensación espacial de movimiento de 
la luz se optó por asignar un material con mucha rugosidad 
(bump), de forma que la sombra proyectada por esta espe-
cie de relieve de empedrado ayudara a percibir la ubicación 
exacta de la luz virtual. 

En el siguiente esquema se detalla el proceso seguido:

1. Se creó la animación de la luz y se previsualizó el re-

fig 7

fig 8
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sultado desde un hipotético punto de vista similar al que 
tendría el público, ajustando los movimientos de la lámpa-
ra a la coreografía previamente filmada durante un ensayo 
con la actriz. 

2. Posteriormente se utilizó el proceso de render to tex-
ture para crear secuencias animadas de la “piel” de cada 
uno de los elementos por separado y se unieron en una 
composición de Adobe After Effects siguiendo la plantilla 
mencionada, dando como resultado la película que sirvió 
para mapear finalmente esta escena.

De este modo se consiguió un vídeo animado a partir 
de la plantilla que se había utilizado en toda la producción.

Conclusiones

El diseño técnico y de workflow creado para este pro-
yecto se realizó bajo las premisas técnicas y narrativas de la 
obra, ajustándose por una parte a las necesidades de itine-
rancia, economía de medios y  adaptabilidad a los recursos 
técnicos, y por otra parte a las necesidades dramáticas de 
la acción. Los elementos gráficos y la animación son una 
parte de la historia y se comportan como un elemento na-
rrativo más, por ello deben ajustarse al tono, al ritmo y a la 
intención requeridas en cada momento. En un proyecto de 
este tipo es necesario contar con un equipo interdisciplinar 
de profesionales, que conozcan los procesos de cada área y 
así poder diseñar un flujo de trabajo adecuado. En el video 

mapping no existen fórmulas magistrales, es una técnica 
que se ha forjado a base de experimentación, las posibilida-
des son infinitas y cada proyecto es único.

Aunque los integrantes del equipo de diseño y autores 
de esta comunicación teníamos experiencias anteriores en 
la creación videográfica para teatro, la técnica del video 
mapping era completamente nueva para nosotros, este tra-
bajo nos ha permitido explorar sus posibilidades técnicas y 
expresivas. Esta técnica se va incorporando tímidamente al 
lenguaje escénico y performativo, pero consideramos que 
es un recurso que permite ampliar la calidad expresiva de la 
escenografía, sobre todo desde su potencial para modificar 
el espacio y crear, a partir de volúmenes elementales, infini-
dad de posibilidades espaciales.

Aunque el vídeo y la animación se suelen relacionar 
con otro tipo de universos de creación, el maridaje con el 
teatro es un acontecimiento fundacional, no en vano los 
inventores del cine estaban estrechamente vinculados con 
las artes escénicas, relación que se prolongaría durante las 
vanguardias y que en nuestros días se sigue retroalimentan-
do e inventando continuamente nuevas fórmulas de puesta 
en escena. El vídeo se considera un agente más de la dra-
maturgia, que contribuye a propiciar nuevas experiencias 
sensoriales. Confiamos en este intercambio y creemos que 
desde la Universidad Pública se puede favorecer la creación 
de colaboraciones que conduzcan a descubrir nuevos cami-
nos de creación.
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10VIENNAEXILE “Apparition” http://www.youtube.com/watch?v=-wVq41Bi2yE Publicado 31/08/2010  (30/06/2013)

11 Mediante esta óptica para conseguir una proyección de un metro de diagonal hay que poner el proyector a 0,7m de distancia.

12 Madmapper es un software actualmente desarrollado por GarageCube y 1024 Architecture, permite mapear mediante 
capas una imagen a un volumen, la técnica está basada en el warping o maya de deformación que permite acoplar la 
imagen a la superficie proyectada mediante nodos. Además el software es perfectamente compatible con softwares de 
vídeo en tiempo real o programación como Modul8,  Resolume, Processing, Quartz Composer, etc 

13 Modul8 es un software para video performativo a tiempo real, ha sido desarrollado por GarageCube compañía creada 
en 2005 en Ginebra por Yves Schmid y Boris Edelstein. La primera versión abierta al público se lanzó en 2004

14  MR.BEAM “ Living Room Projection” https://vimeo.com/18460233 Publicado 2011 (30/06/2013)  www.mr-beam.nl

15 wire frame es un término que se utiliza para designar la vista en modo alambre en el modelado 3D

16 Según Wikipedia la palabra widget proviene de la combinación de las palabras window-gadget (que se interpretaría 
como aparato, artilugio o dispositivo de ventana). En el contexto de la programación de aplicaciones visuales los widgets 
ofrecen una representación fácil, rápida y concisa de la información visual.

17 Aplicar render a la textura, generará un frame desplegable por cada frame animado y tridimensional
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RESUMEN

El objetivo de esta comunicación es explorar el carácter posinstitucional de la cocina revolucionaria como un modo de ir 
más allá de los restaurantes para alcanzar la esfera pública. Ésta es una peculiaridad que distingue a este tipo de cocina de 
otras prácticas artificadas, y que atañe a lo que Jacques Rancière designa como indisciplina, definida como la transgresión 
de los límites de una disciplina concreta para explorar otras, específicamente en lo que afecta a los procedimientos de 
investigación y en el empeño de encontrar nuevas fuentes para la creatividad y de agredir al propio concepto de disciplina. 

La cocina revolucionaria es la práctica que hereda en el siglo XXI los hallazgos de la cocina de vanguardia del siglo 
XX –desde la nouvelle cuisine hasta lo que ha sido designado como cocina molecular y cocina tecnoemocional–. Se ca-
racteriza por una radicalización de la tendencia a la deconstrucción de los hábitos culinarios, en la búsqueda de nuevas 
formas de creatividad y comunicación, estableciendo entre las dos últimas un binomio indisoluble. Esta íntima conexión 
implica la expansión hacia tres territorios: 1. Hacia los estudios académicos en ciencias de la cocina; 2. Hacia los centros 
artísticos, museos y eventos en el mundo del arte; 3. Hacia internet y las redes sociales. Estos tres territorios son los hitos 
más significativos en el camino de la democratización de las prácticas culinarias más allá de la institución “restaurante”, 
en un proceso en el que la cocina revolucionaria ha liderado algunas de las contribuciones más recientes a las prácticas 
performativas y relacionales. 

Primera expansión. Los estudios académicos de ciencias de la cocina comenzaron en la última década y están cre-
ciendo de modo exponencial. Son estudios transversales, y tienen como temáticas la dietética, la práctica culinaria y las 
diversas ciencias vinculadas a la comida. También atienden a la biopolítica, a la estética gustatoria (gustatory aesthetics), 
a la historia del arte y a la filosofía de la comida. La indisciplina de la cocina revolucionaria la ha llevado a salir del obra-
dor para instalarse en las aulas. Y no únicamente con intenciones académicas sino con una alta pretensión de incidencia 
social. Así, algunos países están reinventando su economía y su biopolítica gracias a la industria culinaria (por ejemplo, en 
Perú hay decenas de miles de jóvenes estudiando cocina),  otorgándole a ésta el poder de ser “un arma social” (según la 
expresión de Ferrán Adrià).  
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Segunda expansión. La comida y la cocina han estado vinculadas al arte desde los inicios de éste. Esta relación se 
concretado, históricamente, en tres prácticas sucesivas en lo que atañe a su aparición: la representación artística de la 
comida (Food art), el arte comestible y la cocina revolucionaria. 

El food art es simultáneo al surgimiento de las artes. Se trata del conjunto de prácticas artísticas cuyo material o refe-
rente simbólico es la comida, o el proceso de su producción o de su consumo.  Ciertamente, éstas prácticas han estado 
presentes en la pintura, la escultura, el teatro, la literatura, la danza, las performances e instalaciones desde su origen. Por 
su parte, el arte comestible surgió como una nueva práctica estética que especificaba la anterior. Debe ser entendido como 
un tipo de arte que puede ser comido y no simplemente contemplado. Tiene un grado alto de intersección con la cocina 
revolucionaria. Ésta se ha expandido hacia centros artísticos, lo que ha constituido un momento clave en su devenir histó-
rico y en su autoconciencia. El evento más revelador de esta expansión tuvo lugar en 2007, cuando el restaurante elBulli 
formó parte de la Documenta de Kassel (Pabellón G), siendo ésta la primera vez en que un cocinero era invitado a este 
evento quinquenal. Desde entonces, algunos de los museos y centros de arte más importantes del mundo han explorado 
las posibilidades de artización de la cocina revolucionaria. 

Tercera expansión. La cocina revolucionaria, a través de internet y las redes sociales, expande su potencial creativo a 
destinatarios desconocidos y anónimos, pudiendo incidir en economías que nada o poco tienen que ver con los restau-
rantes de la alta cocina. En referencia a esta cuestión, se tomará como caso de estudio la BulliPedia, un proyecto digital 
dirigido por Ferran Adrià y el equipo de la elBulliFoundation que concierne al conocimiento y la investigación requeridos 
para la creatividad implicada en la cocina revolucionaria. La autora de la comunicación forma parte del equipo que trabaja 
en este proyecto.

ABSTRACT

The aim of this paper is to explore the post-institutional character of revolutionary cooking as a way to go beyond 
restaurants and reach the public sphere. This is a very specific issue that distinguishes this kind of cooking from other arti-
fied practices and that concerns what Jacques Rancière terms indiscipline, i.e., the transgression of the boundaries of a 
particular discipline to explore others, specifically regarding research procedures and with the aim of finding new sources 
of creativity and to estrange the concept of “discipline” in itself. 

Revolutionary cooking is a twentieth-first century practice that inherits all the findings of twentieth-century avant-
garde cooking – from nouvelle cuisine to the so-called molecular cooking and techno-emotional cooking. It is character-
ized by a radicalization of the tendency to deconstruct culinary habits in the search of new forms of creativity and com-
munication, these being an indissoluble binomial. This intimate connection entails an expansion towards three areas: first, 
towards academic food studies; second, towards artistic centers, museums and events in the artworld; and third, to the 
Internet and social networks. These three areas are the most significant directions in the road towards the democratization 
of culinary practices beyond the institution of the “restaurant,” in a process where revolutionary cooking is the forerunner 
with some of the most recent contributions to contemporary performing and relational practices. 

First: Academic food studies began in the last decade and are increasing exponentially. They are transversal studies, 
dealing with dietetics, culinary practices, and the various sciences related to food. They also deal with bio-politics, gusta-
tory aesthetics, art history, and philosophy of food. The indiscipline of revolutionary cooking has prompted its emergence 
from the kitchen towards lecture halls, not only for academic purposes but also with the aim to achieve social influence. 
Some countries are reinventing their bio-politics and economies through the culinary industry (Perú, for example, has tens 
of thousands of young people studying to become cooks), granting cooking the power of a “social weapon” (as Ferran 
Adrià likes to say).  

Second: Food and cooking have always been related to arts from the get go. Historically this relationship has been 
embodied in three successive practices: Food art, edible art and revolutionary cooking. 

Food art emerges simultaneously with the arts. It is the ensemble of artistic practices whose principal material and 
symbolic referent is food, or its processes of production or consumption. Certainly, these practices have been present in 
painting, sculpture, theatre, literature, dance, and installations since their origins. Edible art emerged in the sixties as a 
new aesthetic practice that specified food art. This must be understood as a kind of art that can be eaten and not just con-
templated, and intersects widely with revolutionary cooking.  The latter has expanded to artistic centers, which constitutes 
a key moment in its historical development and its self-awareness. The most revealing event of this expansion took place 
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in 2007, when the restaurant elBulli took part in Documenta XII in Kassel (Pavilion G), being the first time that a cook was 
invited to this event. From then on, some of the main world museums and art centers have been exploring the artification 
possibilities of revolutionary cooking. 

Third: Revolutionary cooking, through the Internet and social networks, expands its creative potential to unknown and 
anonymous receivers, likely affecting economies that have little or nothing to do with haute cuisine. In reference to this 
third issue, this paper will take as a case study BulliPedia, the digital project (forthcoming on 2016) led by the chef Ferran 
Adrià and his team at elBulliFoundation that deals with all the creative knowledge and research involved in revolutionary 
cooking. The author of the paper is member of the team working at this project.

Ha llegado el momento, en este período de cambios y de 
revolución, de pintar de un modo  revolucionario; no se 
puede continuar pintando como antes.

Picasso, Conversación con Christian Zervos, 19452

1. Indisciplina y artización de la cocina en tiempos de 
crisis

Hace ya casi setenta años Jean-Paul Sartre exigía 
l’engagement (el “compromiso”) de los intelectuales y, 
entre ellos, de los artistas.3 Unos años antes, Picasso es-
cribía Le Désir attrapé par la queue (El Deseo pillado por 
la cola, 1941)4, en una revisión tan ácrata y sórdida como 
apasionada del Banquete de Platón. París estaba entonces 
quedo bajo los grondements des batailles (según la ex-
presión de Foucault) de la II Guerra Mundial. Eran tiem-
pos de crisis, en una capital en plena ocupación nazi y ya 
con tantos muertos. Sartre y Picasso estuvieron juntos en 
la primera representación de Le Désir, en 1944 en casa de 
Louise y Michel Leiris, el 19 de marzo de 1944, en el Quai 
des Grands-Augustins, muy cerca del taller de Picasso. La 
puso en escena Albert Camus. El escenario era algo muy 
parecido a una cocina. Los protagonistas: Dos Guau guaus, 
Un Gran Pie, Unos Telones, Una Prima, Un Cuchillo de Pun-
ta Redonda,5 Una Angustia Delgada, Una Angustia Gorda, 
Una Cebolla y El Silencio. Simone de Beauvoir hacía de Pri-
ma, Sartre de Un Cuchillo de Punta Redonda, Dora Maar 
de Angustia Delgada –análoga, la pobre Dora, a la pobre 
Penia–, Jacques-Laurent Bost hacía de Silencio. Brassaï, La-
can, Éluard y Sabartés eran el público, además del perro de 
Picasso, un magnífico galgo afgano delgado y desarreglado 
como los tiempos, y también del retrato de Max Jacob que 
el malagueño realizó en 1915. El poeta Jacob había muerto 
dos semanas antes en un campo de concentración, y en 
marzo de 1944 todavía no estaba nada claro que París sería 
liberado tan solo cinco meses después. La necesidad del 
arte en tiempos de crisis llevó a Picasso a escribir una obra 
de teatro en cuatro días (del 14 al 17 de enero de 1941), a 
generar con palabras una iconografía culinaria imposible de 
producir, por exceso y necesidad del tempo de la sucesión, 
en los tétricos bodegones que pintaba en el momento,6 

aunque todo lo que hacía apuntaba a la cocina del hambre. 
La del Désir encajaba el reto de la iconografía del estupor 
y del absurdo, desafío para el cual la escritura le pareció a 
Picasso la forma de expresión más adecuada. El malagueño 
se adelantaba así, escribiendo, a las dos categorías funda-
mentales de la estética y la práctica artística posterior a la 
II Guerra Mundial,7 y anticipaba el teatro del absurdo, que 
comenzaría a producirse en Francia pocos años después. 

Quisiera subrayar ahora dos características de la icono-
grafía culinaria de los escritos de Picasso que me permitirán 
ir al encuentro del tema de este artículo. 

1. La indisciplina como procedimiento de investigación 
artística. Esta primera cuestión hace referencia a la razón, a 
mi entender, de la totalidad de los textos picassianos, que 
fueron escritos entre el 18 de abril de 1935 y el 20 de agos-
to de 1959. La mayoría eran escritos de prosa poética no 
muy extensos, además de dos (o tres)8 obras de teatro, una 
de las cuales Le Désir attrapé par la queue. Apunto que la 
razón de ser de estos textos fue el impulso de investigación 
artística de su autor para quien, en esta época, la pintura, el 
dibujo o el grabado rozaban el colapso creativo de modo a 
veces preocupante. Picasso tenía entonces un deseo extre-
mo de extrañamiento de la pintura, una ansia de otredad, 
de exploración de nuevos terrenos; no era por afán de con-
quista, sino por agotamiento e impulso de rebasamiento de 
una disciplina, es decir: por indisciplina, algo tan propio a 
su espíritu profundamente anarquista y revolucionario en lo 
político y en lo artístico. Jacques Rancière, que ha dispues-
to en clave contemporánea l’engagement sartriano en sus 
múltiples reivindicaciones de una nueva repartición de lo 
sensible,9 define la indisciplina como “un pensamiento que 
restituye la guerra en la escena, el retumbar de la batalla del 
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que habla Foucault.” 10 Continua el Rancière al respecto: 
“Este tipo de pensamiento debe practicar una cierta igno-
rancia; debe ignorar las fronteras de las disciplinas para res-
tituir los discursos a su estatuto de armas en una pelea”. En 
sus casi veinticinco años de escritura, Picasso adoptó como 
procedimiento de investigación artística este tipo de indisci-
plina, es decir, la ignorancia sistemática de las fronteras en-
tre las disciplinas “pintura” y “escritura” para revolucionar 
hábitos y reventar límites, dos de los compromisos básicos 
de la creatividad en cualquiera de sus ejercicios a lo largo 
de todos los tiempos. 

2. La cocina como lugar de artización. En los escritos 
de Picasso, la cocina es a la iconografía lo que el sexo en 
la pintura, el dibujo, la escultura, el collage o el grabado. 
En los tiempos sucesivos de la Guerra Civil española, de la 
II Guerra Mundial, de la Guerra Fría, Picasso –ya militante 
del Partido Comunista Francés– necesitó ampliar su registro 
iconográfico hacia algo que explicitara que el suyo había 
dejado de ser “únicamente” un exilio de investigación artís-
tica para convertirse, también, en un exilio político volunta-
rio, público y altamente reivindicativo. Y la cocina, para un 
español (podríamos añadir: un español de alma catalana y 
espíritu mediterráneo), refiere, obviamente, al hogar. Es por 
ello que en los años aludidos, y en forma de escritura in-
disciplinada, la cocina se convirtió para el malagueño en un 
lugar privilegiado de desarrollo de ideas estéticas que sólo 
podían manifestarse en palabras y no en imágenes visuales, 
como lo fue la iconografía del hotel sórdido que hace de 
escenario en Le Désir attapé par la queue.

He aducido el recuerdo de esta pieza teatral de Picasso 
por afinidades electivas con el tema de mi artículo. En este 
escrito picassiano realizado en los tiempos de la crisis de 
la ocupación nazi de París, la cocina se avanzaba ya como 
un lugar para la investigación artística, la revolución y la 
indisciplina. La cocina contemporánea se enfrenta a mi en-
tender a estos desafíos de un modo ejemplar respecto a 
otras prácticas estéticas, y es por ello que es objeto de mi 
comunicación. 

Llamo cocina revolucionaria a la práctica de investiga-
ción que hereda en el siglo XXI los hallazgos de la cocina 
de vanguardia del siglo XX (desde la nouvelle cuisine hasta 
lo que ha sido designado –a mi entender, de modo defi-
ciente– como cocina molecular y cocina tecnoemocional) y 
pretende un cambio de paradigma en la cultura gastronó-
mica. Este cambio de paradigma, además de caracterizarse 
por una radicalización de la tendencia a la deconstrucción 
de los hábitos culinarios, es de corte hegeliano, por dos ra-
zones: 1. Se autoexige una narración de la propia práctica, 
tanto en lo que atañe a su la historia como a los procedi-
mientos creativos (y diría que, actualmente, con un grado 
de autoexigencia superior al resto de prácticas estéticas 
contemporáneas); 2. Se ubica más allá de la propia institu-

ción, en este caso el restaurante, como una deriva necesaria 
e indisciplinada de sus habituales procedimientos de inves-
tigación. Los retumbos de la batallas que Rancière recupera 
de Foucault para un nuevo engagement en la repartición 
de lo sensible se dan actualmente en la cocina revolucio-
naria en una deriva posinstitucional y expansiva hacia tres 
campos, que expondré brevemente a continuación. Estas 
tres expansiones están llevando a la cocina contemporánea 
a territorios otros,  cumpliendo sin saberlo y, como un des-
tino, la máxima hegeliana de la superación (la Aufhebung) 
de la propia práctica en el momento de su autorreflexión y 
cuestionamiento. Y el momento de la autorreflexión y del 
cuestionamiento le ha llegado a la cocina en estos tiempos 
de crisis, abandonando la coletilla “de élite” para pasar a 
algo que se ubica entre la academización, la artización y 
una decidida inserción en la esfera pública. 

2. Primera expansión: la academia

A la institución universitaria le ha costado aceptar la co-
cina entre sus disciplinas (como, en su momento, le costó 
la arquitectura, las “bellas artes”, la danza, el circo o el 
diseño). De hecho, los Food Studies, a pesar de heredar una 
larga tradición académica de bromatología, hace apenas 
una década que existen. Habiendo nacido en pleno siglo 
XXI, tienen una clara dimensión transdisciplinar, vinculan-
do ciencia, práctica de la cocina, bromatología, dietética, 
nutrición, biopolítica, y también historia de la cocina y, ya 
en nuestro campo, la estética gustatoria (gustatory aesthe-
tics). Entre los hitos académicos de los Food Studies cabe 
destacar el programa de la universidad de Harvard Science 
and Cooking,11 y en el nuestro ámbito  los programas del 
Basque Culinary Center y del Campus de Torríbera de la 
Universidad de Barcelona.12 

La estética gustatoria sólo cuenta, actualmente, con 
un programa académico, que se ubica en la universidad 
de Texas.13 En octubre de 2013 comenzará una asignatura 
de grado en el Departamento de la Universidad Autónoma 
de Barcelona, así como un módulo del Máster Oficial en 
Investigación en Arte y Diseño. Los profesores son la autora 
de esta comunicación y Gerard Vilar, así como los miem-
bros del equipo de la elBulliFoundation, liderado por Ferran 
Adrià. Un antecedente de ello fue el módulo del máster 
Gramáticas del arte contemporáneo que llevó por título 
Feeding Thought, realizado en La Pedrera de Barcelona du-
rante el segundo semestre del curso 2010–2011. Han cam-
biado mucho los tiempos en tan pocos semestres; entonces 
estábamos “solos” –la academia no acababa de aceptar un 
proyecto semejante–, ahora contamos con la compañía de 
instituciones como la Universidad de Harvard, el MIT,  o los 
citados programas del Estado Español. Además del soporte 
incondicional del equipo de la actual elBulliFoundation, que 
estuvo ya en el 2011. Aprovecho la ocasión para agradecer 
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a todos sus miembros el entusiasmo y la compañía en estos 
intensos dos años y medio. 

La expansión académica de la cocina revolucionaria tie-
ne dos razones, que resultan transitivas. Por una parte, la 
necesidad de los propios procesos de investigación culinaria 
que, en su deriva científica, tecnológica y estética ha reque-
rido de expertos universitarios para su validación interna-
cional en la generación y transmisión de conocimiento; por 
otra, la necesidad de la universidad en el ámbito de la trans-
ferencia y la agilización de su inserción –tan anquilosada la 
mayor parte de veces– en la esfera pública. En lo que atañe 
al territorio de la estética gustatoria, se añade además una 
resignificación contemporánea de las tradicionales cuestio-
nes del gusto, el desinterés estético y la creatividad; esta 
resignificación, a pesar de su juventud académica, cuenta 
ya con una abundante bibliografía especializada.14

3. Segunda expansión: los museos, centros de arte y 
eventos artísticos

No es éste el lugar para profundizar en los antecedentes 
de la artización de la cocina, pero bien es necesario recor-
darlos. Cabe considerar entonces dos prácticas: el Food Art 
y el Edible Art.  El Food Art, entendido como el conjunto de 
prácticas artísticas cuyo material o referente simbólico es la 
comida, o el proceso de su producción o de su consumo, 
ha estado presente en la pintura, la escultura, el teatro, la 
literatura, la danza, las performances y las instalaciones des-
de el origen de todas ellas. Desde los frescos egipcios hasta 
los bodegones holandeses, derivan en la contemporaneidad 
en prácticas como las de Gordon Matta-Clark, Daniel Spoe-
rri, Allen Ruppersberg, Marta Rosler, Antoni Miralda, Jana 
Starbak, Paul McCarthy, Marina Abramovich, Wim Delvo-
ye, Carsten Höller o Hannah Collins. El Edible Art (arte co-
mestible, análogo al Wereable Art, algo así como “arte que 
uno lleva en su cuerpo a modo de prenda artficada”) surgió 
como una nueva práctica estética que especificaba la ante-
rior, en la década de los sesenta del siglo pasado, y debe ser 
entendida como un tipo de arte que puede ser comido y no 
simplemente contemplado. Algunas de las obras de Antoni 
Miralda se alojarían aquí, además de las de Lili Fischer, de las 
performances relacionales de Rickrit Tiravanija, las instalacio-
nes de Christine Bernhard, las esculturas de Michel Blazy o 
los vídeos de John Bock. Habría que incluir también en este 
ámbito algunos acontecimientos de la cocina de investiga-
ción, como los producidos, entre otros, por Gastón Acurio 
(Astrid & Gastón, Perú), Ferran Adrià (elBulli & elBulliFounda-
tion, Cataluña), Andoni Aduriz (Mugaritz, Esukadi), el equipo 
de el restaurante Biko (Mexico), Heston Blumenthal (The fat 
Duck, Reino Unido), Massimo Bottura (Osteria Francescana, 
Italia), Michel y Sébastien Bras (Bras, Francia), René Redzepi 
(Noma, Dinamarca), Joan Roca (El Celler de Can Roca, Cata-
luña), y Seiji Yamamoto (Nihonryori RyuGin, Japón).

Toda la potencia estética y artificadora del Edible Art es-
taba aceptada sin mayores controversias a finales del siglo 
XX. Sin embargo, en el verano del 2007 la artización de la 
cocina alcanzó un hito que, a mi entender, es la “Altami-
ra” de la artización de la cocina. Este hito consistió en el 
hecho que, Roger Brugel, el comisario de la Documenta XII 
de Kassel, invitó a Ferran Adrià y a su equipo a configurar el 
Pabellón G del evento. El chef catalán optó por desplazarlo 
a elBulli, por razones imperativas de los requerimientos ne-
cesarios para la experiencia gastronómica que, incólume y 
tozudo, proponía. En aquel verano, era el mundo del arte 
quien fue a buscar a la artización de la cocina, ante, por 
una parte, la sorpresa del equipo de elBulli y, por otra, el 
desconcierto –y a veces el rechazo– del propio mundo del 
arte: críticos, artistas, comisarios se escandalizaron notoria-
mente porque se estaban significando unas prácticas culi-
narias como “arte”.

Lo que nos interesa aquí, para las derivas contemporá-
neas de la investigación artística, no son esos escándalos 
mojigatos. Tampoco la proliferación posterior de eventos en 
los grandes centros artísticos de referencia internacional,15 
por más que debamos atenderlos con la máximo esmero. 
Lo que nos interesa ahora es que cocina y arte se situaron 
en el 2007 en un enclave indisciplinado para tratar comu-
nicar los entresijos de lo estético, de la artisticidad y de la 
creatividad. Sin haberlo previsto, la cocina se convertía, en 
el 2007, en el máximo exponente de las prácticas artísticas 
relacionales, y adquirió con sesudas responsabilidad y efi-
cacia el compromiso de un cierto liderazgo, en razón de su 
endógena indisciplina, de un peligroso colapso creativo y 
de su connatural impulso a la investigación. 

4. Tercera expansión: la esfera pública. El proyecto Bu-
lliPedia y la investigación artística

La repartición de lo sensible, como reconfiguración de la 
esfera pública a través de lo estético, se produce hoy con fuer-
za en Internet y en las redes sociales. Probablemente Rancière, 
cuando la comenzó a reclamar hace poco más de una década, 
no pudiera imaginar qué nuevas posibilidades de reconfigu-
ración se abrirían poco después, ni su deriva exponencial y 
vertiginosa. El tardoilustrado sensus communis aestheticus del 
párrafo 40 de la Crítica de la facultad de juzgar se ha demo-
cratizado hasta alcanzar cuotas que hubieran dado nuevos 
ímpetus a los anhelos de Benjamin, Sartre, Picasso, y Foucault; 
ciertamente, las formas contemporáneas de comunicación ra-
dicalizan la exigencia kantiana de que el arte “promueva el cul-
tivo de las facultades del ánimo para la comunicación social” 
(§ KU 44). Las prácticas estéticas no sólo han democratizado 
en los últimos tiempos su difusión y sus posibilidades recepti-
vas y relacionales, sino también sus procedimientos de inves-
tigación, generando así una comunidad creativa exponencial 
expandida la mayoría de ocasiones hacia el anonimato.  
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La cocina contemporánea ha comprendido desde hace 
ya un tiempo la necesidad, en el contexto relacional y para 
su propia supervivencia, de vincular las nuevas formas de 
comunicación y la investigación. Primero, desvelando secre-
tos. Los congresos de cocina proliferan internacionalmente 
desde hace una década; los chefs ya no guarda celosamen-
te sus secretos, sino que los prodigan a los cuatro vientos,16 
cuestión que favorece el surgimiento iniciativas de networ-
king por  doquier. Segundo, y en esta línea, aprovechando 
las redes sociales e internet para la difusión y generación de 
conocimiento.17

El proyecto BulliPedia surge en este enclave a finales 
de octubre de 2012.18 Se trata de un quehacer faraóni-
co con previsión de funcionamiento en 2016. Depende 
de elBulliFoundation y consistente en: 1. Una especie de 
“gastroenciclopedia” digital que se presenta como herra-
mienta para la creatividad, la investigación y la innova-
ción en los territorios de la cocina; 2. Un ámbito digital 
de documentación sobre la vinculación entre la cocina y 
otras prácticas creativas, especialmente las artísticas, en 
aras de establecer qué es lo que tienen en común y ser-
vir, así, de herramienta creativa también a prácticas no 
culinarias. El origen de su fondo documental será el de 
los archivos de elBulli (cerrado el 30 de julio de 2011), y 
se diferencia de proyectos como la Wikipedia en que el 
comité de expertos está formado únicamente por acadé-
micos. Ha sido acogido por la Universidad de Barcelona,19 
que se dispone a generar una red académica internacio-
nal. El equipo de la Universidad Autónoma de Barcelona 
(dirigido por la autora de esta comunicación y por Gerard 
Vilar, ambos profesores de Estética y Teoría de las Artes 
del Departamento de Filosofía) está desde los inicios inte-
grado en esta red. En estos momentos está formado por 
treinta y cuatro miembros entre los que hay alumnos –
desde primero de grado hasta doctorado– y profesores 
en una dinámica de trabajo trasversal. Tenemos a nuestro 
encargo dos de las diez entradas matrices del proyecto. Se 
trata de “Estética, arte y cocina” y “Proceso creativo”. La 
primera trabaja en la intersección entre la cocina, las artes 
y otras prácticas estéticas; la segunda trata de reconocer 
las condiciones de posibilidad del proceso creativo. Somos 
plenamente conscientes de los aprietos de aceptar este 
último desafío, puesto que la creatividad es, por definición 
y naturaleza  –como ya asentó Immanuel Kant en 1790 
en su Crítica de la facultad de juzgar–20, irreductible a 
conceptos. Pero probablemente el filósofo de Königsberg 
estaría de acuerdo en que todavía tiene sentido continuar 
preguntándonos por las condiciones de posibilidad de lo 
creativo21 y más si es en aras de pretensión de expansión 
y prosperidad de la investigación artística. Quisiera aducir 
aquí que, precisamente, algunos integrantes del equipo 
BullipediaUAB somos miembros del Proyecto de Investiga-
ción del Ministerio de Economía y Competitividad  Expe-

riencia Estética e Investigación Artística: Producción cog-
nitiva en el arte contemporáneo.22 Trabajar en estas dos 
entradas de la BulliPedia nos está llevando a comprender 
algunas de las peculiaridades de la investigación artística 
en la actualidad, que tienen que ver con las dos caracte- que tienen que ver con las dos caracte-
rísticas argumentadas al principio de este artículo respecto 
a la iconografía culinaria en los escritos de Picasso. Recor-
demos que se trataba de: 1. La indisciplina como procedi-
miento de investigación artística; 2. La cocina como lugar 
de artización. Y todo ello lo trabajamos en función de un 
concepto poco o nada frecuente en la filosofía del arte: la 
eficacia creativa. 

Respecto a la indisciplina como procedimiento de in-
vestigación artística, cabe decir que la BulliPedia ha es-
tablecido como modo de investigación propio la explora-
ción de territorios otros a la cocina como proceder ante 
el cuestionamiento o colapso creativo. Así, nos estamos 
nutriendo de la arquitectura, las prácticas relacionales, las 
performativas, las visuales, el diseño, el wereable art, la 
moda, la literatura y la música no tanto en aquello que 
puedan compartir con la cocina como en aquello que pue-
da aportar una tensión eficaz para la creatividad. En este 
contexto, estamos desarrollando una fructífera reflexión 
en torno de lo efímero, lo receptivo, la centralidad del 
cuerpo y de los sentidos relegados por la tradición occi-
dental (gusto del paladar, olfato, tacto), la cotidianidad o 
excepcionalidad de lo estético.  En lo que respecta a la co-
cina como ámbito de artización, estamos, por una parte, 
resignificando viejos temas de la tradición, como el desin-
terés estético y la consideración de la obra como dispositi-
vo u ocasión para la reflexión (temas de calado kantiano) o 
qué significa que una práctica artística se narre a sí misma 
y qué consecuencias tiene esto respecto a su propia di-
solución o superación de sí misma (cuestiones de calado 
hegeliano). Por otra, estamos repensando algunos de los 
temas cruciales de la estética contemporánea, como es la 
vinculación entre estética y política, qué significa la auto-
ría en un contexto de recepción digital y anónima, cuáles 
son los compromisos de democratización de algunas prác-
ticas estéticas, así como la tensión entre las instituciones 
propias del capitalismo tardío y la deriva posinstitucional 
de las nuevas formas de comunicación. Así, con proyectos 
como la BulliPedia y en plenos grondements de la bataille 
en tiempos de crisis, la cocina de investigación se revela 
como lenguaje revolucionario23 generador de nuevos re-
partos de lo sensible en lo que atañe a la democratización 
de la creatividad tanto en la producción como en la re-
cepción y eficacia social. Picasso decía en los tiempos de 
la II Guerra Mundial que la pintura no estaba hecha para 
decorar los apartamentos, sino que era un arma de guerra 
contra el enemigo;24 la cocina revolucionaria se esgrime, 
en la guerra contemporánea contra la precariedad, como 
una tan vigorosa como inesperada arma social.25
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NOTAS
1  Este artículo ha sido posible gracias al soporte del Ministerio de Economía y Competitividad  al Proyecto de Investiga-
ción FFI2012-32614: Experiencia estética e investigación artística: aspectos cognitivos del arte contemporáneo.
2  2. Zervos, C., “Conversation avec Picasso”, en Cahiers d’Art, París, número especial, 1935, pp. 173–4. Texto en fran-
cés. Las traducciones que aparecen en este artículo son de su autora.  
3  Ver Qu’est-ce que la littérature?, 1947, en Les Temps Modernes; 1951 Situations II. París: Gallilmard. 
4 Picasso escribía a veces en castellano, a veces en francés. La elección del idioma por parte del autor es de la máxima 
importancia formal y simbólica. Es por ello que dejo el título de esta obra de teatro en idioma original, en este caso 
francés. 
5 
6  Sobre esta cuestón, ver el catálogo, bajo la dirección de Laurence Bertrand y Jacqueline Munck Arte en Guerra. Fran-
cia 1938-1947. Museo Guggenheim de Bilbao: La Fábrica, 2013. 
7  Sobre la categoría de el estupor en las décadas posteriores a la Segunda Guerra Mundial, ver Bozal, V., El tiempo del 
estupor. La pintura europea tras la Segunda Guerra Mundial. Madrid: Siruela, 2004. 
8 Según se interprete el estatuto del extraño texto de El entierro del Conde de Orgaz, escrito en castellano entre el 6 de 
enero de 1957 y el 20 de agosto de 1959. Sí es claramente una obra de teatro. 
9  Ver, por ejemplo, Le partage du sensible. Esthétique et politique. París: La Fabrique-éditions, 2000. 
10  Rancière, J., “Penser entre les disciplines. Une esthétique de la connaissance”, Inaesthetik n. 0 (2006),”Theses in 
contemporary art”, pp.  9-10. 
11  http://www.seas.harvard.edu   (School of Engineering and Applied Sciences). 
12  Ver  http://bculinary.com/es/home; www.ub.edu/web/ub/en/universitat/campus_fac_dep/campus/campus_torribera/
campus_torribera.html
13  Las aportaciones fundamentales de este curso se encuentra en el monográfico Feeding Thougth del número 12 de 
la revista electrónica Disturbis <http:www.disturbis.esteticauab.org/DisturbisII/Indice_12.html>, codirigida por la autora 
de la comunicación. 
14  Algnos de los textos principales de la gustatory aesthetics son: Allhoff, F, and Monroe, D,, eds., Food and Philosophy. 
Oxford: Blackwell, 2007; Bushmann, Renate; Ermacora, Beate; Grossm Ulrike; Hozhey, M., eds. Eating the Universe. 
Vom Essen in der Kunst. Düsserldorf: Dumont, 2009; Curtin, D. W. And Heldke, L. M., eds., Cooking, Eating, Thinking. 
Transformative Philosophies of Food. Bloomington: Indiana University Press, 1992; Douglas, Mary, In the Active Voice. 
London, Boston and Henley: Routledge and Paul, 1982; Kaplan David M.  ed, The Philosophy of Food, Berkeley: Uni-
versity of California Press, 2012; Hamilton, R. and Todolí, V., Food for Thought: Thought for food. Barcelona and New 
York: Actar, 2009. Korsmeyer, C., Making Sense of Taste: Taste, Food and Philosophy. Cornell University Press, New 
York, 1999; Korsmeyer, Carolyn, Savoring Disgust: The Foul ; nd the Fair in Aesthetics. Oxford: Oxford University Press, 
2001; Kuehn, Glenn, “How can Food Be Art?”, en Light, Andrew, y J. Smith (eds.), The Aesthetics of Everyday Life. New 
York: Columbia University Press, 2005; Onfray, Michel, La raison gourmande: Philosophie du Goût. Paris: Grasset, Paris, 
1995. Telfer,  E.,“Food as Art”, in A. Neill y A. Ridley (eds.), Arguing about Art, London and New York: Routledge, 2002; 
Telfer, E., Food for Thought. Philosophy and Food. London and New York: Routledge, 1996.
15  Ver por ejemplo Eat, Drink, Moma! (2011) http://www.moma.org/visit/calendar/events/11840.
16  Uno de los acontecimientos más importantes en el panorama internacional al respecto es Madrid Fusión (http://
www.madridfusion.net), en funcionamiento desde 2003. Por otra parte, los programas de televisión (que ya no afec-
tarían a la investigación, sino a la difusión, hace ya décadas que existen, y adoptan fórmulas de internacionales, como 
es el caso de MasterChef, iniciado por la BBC en 1990). 
17  Ver http://cuisine.larousse.fr
18  <www.Bullipedia.com> 
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19  Ver http://www.ub.edu/campusalimentacio/en/recerca_bullipedia.html
20  La traducción al castellano de la misma es de Roberto Aramayo y Salvador Más, ver Crítica del discernimiento. Ma-
drid: Alianza Editorial, 2012. La autora de este artículo realizó la traducción del original al catalán y la edición crítica en 
2004. Ver Kant, I., Crítica de la Facultat de jutjar. Barcelona: Edicions 62, 2004.  
21  Tal y como él hace en los párrafos 46–50 del texto citado. 
22  Proyecto I+D FFI2012-32614.
23  Ver la entrevista de Zigor Aldama a Ferrán Adrià en El País del 23/08/2011 titulada “Adrià, aprendiz en China”. 
24  En una entrevista con Simone Tery, “Picasso n’est pas officier dans l’armée française”, Les lettres françaises, París, 
24 marzo 1945, p. 5.  
25  Según la expresión de Ferran Adrià, ver por ejemplo <www.perusabe.com.pe/en/#&panel1-1>
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Características del agar como material artístico: estudio comparativo 
con otros sólidos transparentes

Becaria de incorporación a la Investigación

PALABRAS CLAVE: arte, gelatina, agar, degradación, metamorfosis.
kEYWORDS: art, gelatin, agar, degradation, metamorphosis.

RESUMEN

El presente trabajo plantea un proyecto pictórico-escultórico a través de una metodología de investigación teórico-
práctica sobre la gelatina y el agar, ambos utilizados en la industria alimentaria por sus propiedades nutritivas y en la pre-
sentación estética de platos. Como objetivo hemos pretendido indagar en sus posibilidades plásticas y expresivas con el fin 
de proponerlos como materiales sustitutivos de las resinas sintéticas en la producción de objetos artísticos. Tanto el agar 
como la gelatina, además de ser productos no contaminantes, nos han resultado conceptualmente interesantes por su re-
lación con el concepto de “metamorfosis”, ya que han dado como resultado unas piezas sometidas a un continuo cambio, 
derivado de sus propiedades orgánicas. Es por ello que durante la fase de experimentación ha sido necesario controlar su 
comportamiento y estabilidad bajo diferentes condiciones de temperatura y concentración. Se valoraron sus propiedades 
visuales-táctiles y las alteraciones físico-químicas (desecación, contracción y agrietado) y biológicas (crecimiento de hon-
gos). Finalmente, se presentó una obra artística en base a estas investigaciones y se mostró en una exposición colectiva.

ABSTRACT

This paper presents a pictorial, sculptural project through a methodology of theoretical and practical research on gela-
tin and agar, both used in the food industry for their nutritional and aesthetic presentation of dishes. As we have tried 
to investigate target their plastic and expressive possibilities in order to propose them as replacement materials synthetic 
resins in the production of art objects. Agar and gelatin, as well as being environmentally friendly products, we have 
been conceptually interesting for its relation to the concept of “metamorphosis” as it has resulted in some parts subject 
to continuous change, derived from its organic properties. That is why during the experimentation has been necessary 
to control their behavior and stability under different conditions of temperature and concentration. We evaluated visual-
tactile properties and physico-chemical changes (drying shrinkage and cracking) and biological (fungal growth). Finally, we 
presented an artistic work based on this research and it was exhibited.

GARCIA LOPEZ, ANTONIO
Profesor Titular de Universidad. Departamento de Bellas Artes. Facultad de Bellas Artes. Universidad de Murcia.
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INTRODUCCIÓN Y PLANTEAMIENTO

La búsqueda de nuevos materiales en el ámbito de las 
Bellas Artes tiene la intención de facilitar el proceso de rea-
lización del objeto artístico y permitir su durabilidad a lo 
largo del tiempo. De este modo, los materiales tradiciona-
les, fundamentalmente orgánicos, se tienden a sustituir por 
otros sintéticos, más fácilmente controlables y resistentes 
a las alteraciones ambientales. Sin embargo, algunos de 
estos productos industriales presentan una serie de incon-
venientes (en ocasiones considerables) que hacen que de-
bamos replantearnos el uso tan generalizado que hacemos 
de ellos. La resina de poliéster, ampliamente utilizada en el 
ámbito artístico, es altamente tóxica y muy contaminante. 
Además, su polimerización es una reacción exotérmica, por 
lo que cuando se añade el pigmento se produce un ca-
lentamiento excesivo que modifica sus características físico-
químicas. Consideramos que su uso debe reducirse a fines 
más concretos y buscar a su vez otros materiales menos 
agresivos que ofrezcan resultados similares. El objetivo que 
nos planteamos es, por tanto, demostrar la posibilidad de 
abrir una nueva vía expresiva en el campo artístico a través 
de la experimentación con materiales sustitutivos de las re-
sinas sintéticas.

En una fase experimental con materiales orgánicos es-
cogeremos un material incoloro cuya una temperatura de 
solidificación se sitúe en torno a la ambiental y un colorante 
que se pueda incorporar cuando el anterior todavía no haya 
solidificado. Lo que pretendemos con ello es intentar con-
gelar el movimiento de dispersión de un líquido (colorante) 
en otro líquido, es decir, el sustituto de la resina que pos-
teriormente solidifique (Fig. 1). Una vez seleccionados los 

materiales, se realizarán ensayos plásticos y se documen-
tará su proceso de manipulación mediante fichas, fotogra-
fías, e incluso vídeos. Esa sistematización de los ensayos nos 
permitirá establecer unas conclusiones, que a partir de los 
resultados obtenidos nos conducirá a evaluar el potencial 
estético y expresivo de unos materiales y técnicas que pre-
viamente desconocíamos.

MATERIALES Y MÉTODOS

En primer lugar, adquirimos resina de poliéster para es-
tudiar sus características y poder valorar y comparar los re-
sultados obtenidos. Como materiales orgánicos sustitutivos 
proponemos el agar y la gelatina alimenticia, incoloros y 
con una temperatura de solidificación en torno a la am-
biental. Ambos se someten a ensayos previos en distintas 
proporciones con el fin de comprender su comportamien-
to físico y calcular las concentraciones ideales de ambos 
líquidos para que sigan conservando sus cualidades visuales 
(transparencia-opacidad) y de consistencia (relativa solidez). 
A continuación se añaden diferentes materiales opacos 
en fase líquida y semisólida (soluto): pigmento diluido en 
agua, alcohol, aguarrás, tinta china, alquitrán, glicerol con 
colorante, parafina líquida con colorante y laca de poliu-
retano. Todos los recipientes utilizados en los ensayos son 
transparentes con el fin de observar el comportamiento 
dinámico del soluto al caer en el disolvente. Se comienza 
con pequeños volúmenes en tubos de ensayo de vidrio y se 
va aumentando el volumen en recipientes de este mismo 
material. Durante el proceso se toman los datos y obser-
vaciones de las pruebas, se fotografían los resultados y se 
presenta la información en tablas.

Para los ensayos con resina de poliéster (Resiglas, S.A.), 
se realizó una mezcla de la resina con el catalizador al 10% 
(495 ml + 5 ml) en un frasco de vidrio. A los 20 minutos 
(tiempo en que comienza la polimerización según el fabri-
cante) se añadieron 10 ml de tinta china.

El agar de uso bacteriológico (Laboratorios Oxoid S.A.) 
se prepara al 1,5% en agua destilada, calentando hasta su 
ebullición y homogeneizando suavemente hasta su comple-
ta disolución. A continuación se hacen alícuotas en tubos 
de ensayo hasta conseguir una altura de 10 cm. Después 
de dispensar el agar, se añaden los distintos procedimien-
tos (tinta china negra y azul, óleo y acrílico azul) a distintos 
tiempos.

Las láminas de gelatina se sumergen en agua durante 5 
minutos. Se sacan, se escurren y se disuelven en agua ca-
liente. En un primer ensayo se prueba al 3% (el doble que 
el agar) disolviendo una lámina de 1,8 g en 60 ml de agua 
destilada, con el fin de valorar la transparencia y el grado 
de contaminación de la gelatina neutra. Posteriormente, se 
prepara otra solución a la misma concentración dispensada 
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en vasos de plástico transparente y se añade la tinta china 
diluida en agua al 50% a distintos tiempos de solidifica-
ción. La incorporación de la tinta se realiza por inyección 
con jeringuilla o dejando caer una gota sobre la superficie 
del disolvente. En un segundo ensayo se valora la solidez de 
la gelatina, transparencia y desmolde disolviéndola al 15%.

El análisis del comportamiento de los distintos procedi-
mientos no solubles en agua se realiza sobre agar al 0,75% 
en placas de Petri. El agar se disuelve en agua destilada, se 
esteriliza en autoclave (121ºC-15 minutos) y se vierte a ra-
zón de 20 ml en cada placa, guardando el que no se utiliza 
a 4ºC en frascos de vidrio.

RESULTADOS

La incorporación de los diferentes pigmentos y tintas a 
la resina de poliéster durante la fase de polimerización no 
permite conseguir el efecto deseado. La tinta china (Fig. 2) 
asciende lentamente a la superficie, pero el tiempo de poli-
merización no es lo suficientemente rápido como para con-

gelar esta imagen. Cambiamos varias veces el sentido del 
frasco hasta la polimerización completa. El resultado final 
es un producto transparente y en su interior formaciones 
sin ramificar de la tinta, perfectamente aislada de la resina.

Los resultados más significativos referentes a la veloci-
dad de caída del procedimiento en el interior del agar se-
gún el tiempo de solidificación, la forma que toma cada 
uno de los procedimientos según su naturaleza y volumen 
y su difusión (Tabla I, Fig. 3), son los parámetros que van a 
determinar las ventajas e inconvenientes del sistema.

La transparencia de la gelatina es buena, a pesar de la 
utilización de grandes concentraciones, pero su consisten-
cia es menor. Los resultados de la tinta al 50% aparecen 
expresados en la Tabla II, Fig. 4.

Con el fin de aumentar la solidez de la gelatina aumen-
tamos la concentración al 15% (diez veces más que el agar) 
y valoramos su transparencia y facilidad para desmoldarla 
a esta nueva concentración. Sin embargo, surgen inconve-
nientes derivados de su composición química, apareciendo 
contaminación bacteriana y fúngica. Esta última podríamos 
reducirla si hervimos el agua y la envasamos en un recipien-
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te hermético. Sin embargo, hemos comprobado que esta 
solución no es posible, dado que el excesivo calentamiento 
de la gelatina dificulta su solidificación y al desmoldar la 
gelatina queda de nuevo expuesta al ambiente portador de 
esporas fúngicas. La tinta, hidrosoluble, da lugar a forma-
ciones estéticas interesantes tras la superación de la tensión 
superficial de la gelatina, que se disuelven parcialmente con 
el tiempo. El deterioro biológico de la gelatina se debe a la 
composición proteica de la misma. El crecimiento de hon-
gos en la superficie de la gelatina produce, al cabo de una 
semana, su licuación por rotura de la proteína, facilitando el 
desarrollo de algas fotosintéticas verdes o microorganismos 
sulfitoreductores que ennegrecen el medio (Fig. 5).

El resto de ensayos sobre el análisis del comportamiento 
de los distintos procedimientos se realiza sobre agar estéril 
al 0,75% en placas de Petri. Los resultados varían depen-
diendo de su solubilidad y de la temperatura a la que se 
encuentra el agar en el momento de su adicción (Fig. 6). El 
resto de los procedimientos se vertieron a una temperatura 
del agar en torno a los 45ºC (líquido). Se muestran algunos 
de los resultados más interesantes (Fig. 7, 8, 9).
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El estudio sobre la caducidad de las distintas preparacio-
nes se analizó a lo largo de cuatro meses, obteniéndose dos 
tipos de degradación, física y biológica. La degradación físi-
ca es consecuencia de la pérdida de agua por evaporación 
(Fig. 10). En función de la velocidad de evaporación y de 
los procedimientos añadidos se producen tres fenómenos 
distintos durante la desecación: desecación uniforme por 
toda la superficie, disminuyendo el grosor del agar hasta 
formar una fina película que termina desprendiéndose; 
contracción en bloque, y desprendimiento de los bordes del 
soporte y, por último, agrietado, debido a una disolución 
desigual del tinte con diferentes puntos de evaporación 
que crea tensiones internas.

La degradación biológica ocurre especialmente en las 
placas coloreadas con cualquier procedimiento soluble en 
agua. Se crea un micro-hábitat con una humedad adecua-
da para el crecimiento de hongos filamentosos. Si tapamos 
la placa para retrasar la pérdida de agua, el vapor se con-
densa en la tapadera, acelerándose el crecimiento de hon-
gos, con la consiguiente pigmentación y deterioro del agar. 
Se pueden apreciar diferentes especies fúngicas por su as-
pecto macroscópico, más o menos algodonoso e invasivo y 
con coloraciones por los pigmentos que sintetizan (Fig. 11).

Dependiendo del tipo de pigmento y de la concentra-
ción, las especies micóticas son distintas. Las placas que 
fueron tratadas con barniz, pintura acrílica y resina, for-
maron una película plástica superficial aislante del oxígeno 
atmosférico que imposibilitó el crecimiento microbiano e 
impidió el secado. Tampoco se han visto afectados por una 
degradación biológica aquellas placas preparadas con colo-
rantes bacteriostáticos, como la fucsina fenicada y el cristal 
violeta.

DISCUSIÓN

El enfoque experimental que algunos artistas dan a su 
obra ha desempeñado un papel crucial en la ampliación de 
nuevas fronteras en el campo artístico. Una de las corrien-
tes que han contribuido a ello ha sido el Eat Art, introdu-
cida en 1970 por Daniel Spoerri. La relación entre arte y el 
alimento-cocina, presente en el arte desde los inicios, se 
hace ahora evidente.

La gelatina y el agar enlazan nuestro proyecto con esta 
corriente, a la que a día de hoy pertenecen muchos artistas. 
Entre ellos, Vik Muniz (São Paulo, Brasil, 1961) quien crea 
imágenes con materiales comestibles, seleccionados por la 
relación específica que mantienen con el sujeto o tema re-
presentado. Así, por ejemplo, utiliza el azúcar para retratar 
a los niños de las plantaciones de caña en la isla Saint Kitts 
y el sirope de chocolate (que inspira multitud de fenóme-
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nos psicológicos como el deseo, la adicción o el sexo) para 
representar a Jackson Pollok pintando uno de sus cuadros. 
Muniz “dibuja” con estos ingredientes y luego fotografía 
su obra, inmortalizando el carácter efímero intrínseco en 
la comida.

A diferencia de Vik Muniz, en el que la obra final es 
la fotografía de una imagen construida con comida, otros 
artistas deciden incluir el componente alimenticio en sus 
obras definitivas. Lennie Payne (Londres, 1964), en lugar de 
usar el lienzo, utiliza pan de molde para realizar todo tipo 
de imágenes. Para ello se sirve de tostadas que adquieren 
distintas tonalidades en función del tiempo de exposición 
al tostador. Posteriormente las recubre con una resina de 
silicona para garantizar su aislamiento y conservación. A 
partir del mismo principio se encuentra el arte con tostadas 
realizado por FA+, equipo compuesto por una sueca (In-
grid Falk) y un argentino (Gustavo Aguerre). Por ejemplo, 
la obra titulada Tostadora, 2001 fue realizada mediante un 
proceso que parte de la digitalización de la foto de una 
tostadora, donde cada píxel acaba coincidiendo con cada 
una de las 2500 piezas de pan de molde que conforman la 
obra, creando un efecto de puntillismo.

Pero la utilización literal de alimentos como material ar-
tístico no tiene porqué reducirse a un ejercicio lúdico de 
interacción. Fiel a su estilo provocador, Mr. Kern  (Buenos 
Aires, 1981), utiliza un procedimiento para las carnaciones 
basado en la mezcla de color y paté, técnica que el artista 
bautiza como paté technicolor. Reconocido como uno de 
los máximos exponentes del movimiento street art, el crea-
dor pone sobre la mesa a través de su visión surrealista y 
grotesca el debate sobre la globalización.

Dentro del Eat art también encontramos obras consis-
tentes en encuentros organizados para la degustación de 
platos preparados por los artistas, creándose situaciones o 
ambientes que cuestionan los límites entre el autor y el es-
pectador, el arte y las actividades cotidianas, dentro de la 
llamada “estética relacional” que pregona el teórico fran-
cés Nicolas Bourriaud. Uno de sus principales representan-

tes es Rirkrit Tiravanija, que sirvió comida en su primera 
exposición individual en 1990, ofreciendo al público una 
degustación de Pad Thai, un plato típico de Tailandia, su 
país de origen. Tiravanija trasladó el mismo concepto a sus 
exposiciones posteriores, como la realizada en 2003 en la 
Galeria für Kunst Zeitgenössische, Leipzig, en colaboración 
con la marca Superflex. Los participantes que acudían eran 
invitados a participar en la elaboración y puesta en común 
de un plato de gelatina.

Finalmente, la línea de trabajo que hemos adoptado 
está también relacionada con el Microbial art, un tipo de 
arte efímero realizado por científicos y médicos mediante el 
cultivo de bacterias y hongos en placas de Petri con agar, su 
alimento. Destacamos la obra de Hunter Cole, que realiza 
sencillos dibujos mediante la agrupación de placas con bac-
terias bioluminiscentes, que son fotografiadas en diferentes 
etapas brillando intensamente y muriendo gradualmente y 
oscureciendo. En definitiva, la muerte de la pieza es consi-
derada también parte de la obra.

CONCLUSIONES

Tanto la gelatina alimenticia como el agar muestran al-
gunas ventajas sobre la resina de poliéster, todas ellas re-
lacionadas con su naturaleza. La resina no es un producto 
natural, no se degrada, es muy contaminante y frágil. De-
rivada de su composición química, el agar formado funda-
mentalmente por agua y materia orgánica, es totalmente 
inocuo para la salud y el medio ambiente. Presenta una 
textura y aspecto visual más cálido que la resina de poliés-
ter. En el plano escultórico, si se extrae la obra del molde en 
el que solidifica, la resina tiene una apariencia de imagen 
seriada, mientras que el agar es más voluble y cambiante, y 
por tanto más sugerente. Además, es un material más eco-
nómico. Por ello, y siempre que sea posible, aconsejamos 
su uso para la realización de piezas sencillas, de pequeño 
tamaño, ubicadas en un interior y en las que no sea un 
requisito la perdurabilidad.
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RESUMEN

 En la presente comunicación realizamos un recorrido por las diferentes vías de autopromoción del creador en el pa-
norama nacional, para mostrar cómo estamos asistiendo en nuestros días a una transformación en la gestión y difusión 
artística.

ABSTRACT

In this communication we would like to discuss the various ways of self-promotion of creator on the national stage. 
With this speech, we intend to display how we witness the transformation of management and art Communications.

A modo de introducción: buscar visibilidad artística

En la mayoría de los casos, la autopromoción artística va 
al margen de la promoción institucional. La realidad es que si 
aparecemos en la web de una corporación automáticamente 
alcanzamos el aval de la entidad titular. José Luis Brea1 lo define 
como la macroindustria que nace alrededor de Internet, univer-
salizando y masificando las condiciones de emisión y recepción, 
pero simultáneamente acallando toda pretensión y posibilidad 
de independencia. Ante este panorama, el artista que se auto-
promociona individualmente se siente muchas veces invisible, 
incluso aislado, ante el poder, la influencia y el control del me-
dio. Así las cosas, hay artistas que se promocionan bajo un título 
museístico y otros que buscan vías alternativas.

Un gran número de artistas emergentes poseen un do-
minio en Internet en el que, a modo de dossier, presentan 
su producción; otros prefieren ayuda de alguna red social 
para asegurarse una amplia difusión entre la multitud. Po-
dríamos etiquetar el momento actual como un período de 
transición, entre la hegemonía que en esta materia han al-
canzado las instituciones y el poder y las posibilidades de las 
vías alternativas. La red y la tecnología, en general, buscan 
llegar a todo el público, generando así un modus operandi 
más democrático. Es por ello que desde hace poco tiempo 
muchos colectivos creativos se unen y cooperan por intere-
ses comunes.
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Han pasado más de 14 años desde que el artista Mark 
Tribe2 creó Rhizome.org, una plataforma de arte online. Se 
trata de una organización sin ánimo de lucro dedicada a 
difundir y promocionar el arte y sus nuevos medios. Fue así 
como comenzó a generarse uno de los primeros archivos 
de arte en la red, superándose actualmente la cifra de 2500 
obras referidas en el mismo. El propósito fundamental de 
este proyecto era precisamente romper la hegemonía artís-
tica de las instituciones culturales, aprovechando para ello 
la red y su posibilidad de difuminar los límites geográficos.

Conviene que seamos conscientes de las consecuencias 
que este caso ha producido en nuestro entorno y revisemos 
una serie de causas-efectos que han conducido a la  po-
pularización del uso de Internet como transmisor cultural 
en estos últimos años. La primera de ellas se debe al uso 
generalizado del medio, desde el año 2000 la comunica-
ción online ha seguido aumentando, gracias a la instala-
ción de la banda ancha. Seguidamente la proliferación y 
consolidación de redes sociales han beneficiado la gestión 
comunicativa, de hecho incluso aquellas que en un princi-
pio parecían nidos de cotilleos adolescentes son hoy una vía 
fundamental para nuestro PLE3 o entorno de aprendizaje 
donde poder compartir y mostrar aquello que nos interesa. 

Plataformas nacionales de arte emergente

Es importante en nuestra investigación que entendamos 
cómo se ha ido legitimando Internet y se ha revalorizado 
como un lugar accesible para todos. He aquí el motivo 
substancial por el que actualmente encontramos a muchos 
artistas acercándose al medio para darse a conocer o para 
hacer propuestas colaborativas que se aproximan a la idea 
originaria de Rhizome.org. Seguidamente pasamos revista 
a varias tentativas surgidas en los últimos años en esta di-
rección.

Piovra. Be a tentacle

A finales de septiembre de 2009 un grupo de cuatro 
amigos hablaba tranquilamente en Malasaña sobre ideas 
de futuro. En esta conversación gestaron las principales 
líneas de actuación que más tarde se traducirían en un 
proyecto de gran envergadura. Pasado tan sólo un año de 
aquella primera charla, en 2010, el equipo tenía ocho inte-
grantes y pusieron en marcha un proyecto para organizar 
principalmente performances en galerías de arte y Dj Sets 
en Madrid. 

Actualmente, desde 2011, gestionan y desarrollan su 
proyecto a partir de un dominio en la red –www.piovra.org-
. Promocionan y organizan sobre todo conciertos,  obras 
de danza y proyecciones. Ellos mismos definen a Piovra4 
como una entidad sin ánimo de lucro, constituida por per-

sonas amantes del arte y sus nuevas formas de expresión. 
Dentro de sus posibilidades, que no son precisamente las 
de grandes recursos económicos, tratan de apoyar y de 
crear sinergias entre los artistas. 

Su web es un magnífico referente.  En ella constante-
mente se presentan actividades, eventos y proyectos, que 
aparentemente parecen disponer de muchos recursos e in-
versión, pero en realidad se esfuerzan y en gran medida 
consiguen hacer posible las ideas gracias a un buen trabajo 
de equipo.

Fig.1. Web de Piovra

Plataforma de Arte Contemporáneo

Simultáneamente durante el verano de 2010 en Madrid 
un artista -James Marr- y un licenciado en Historia del Arte 
-Óscar García García- empezaron a trabajar en PAC, una 
plataforma dedicada a la difusión y promoción del arte 
contemporáneo. Su idea vino propiciada por la falta de 
agrupaciones dedicadas exclusivamente a la información y 
el apoyo del arte más actual. De esta manera, en septiem-
bre de 2010, pusieron en marcha su propia web5  -www.
plataformadeartecontemporaneo.com-.

Hoy PAC puede definirse como una gran familia y entre 
sus miembros hay comisarios, artistas, galeristas, historia-
dores de arte, profesores, bloggers, etc. Cada uno aporta 
sus puntos de vista haciendo la labor de redactor, fotó-
grafo o reportero, según nos explica Oscar García García 
-director de la plataforma-. Actualmente a pesar de que 
cuentan con más de una veintena de redactores-colabo-
radores, repartidos por todo el territorio nacional, siguen 
ampliando el equipo.

Tras casi tres años de trabajo son una fuente de información 
artística con muchos seguidores y reciben más de 55 000 visi-
tas mensuales. Por lo tanto, aunque su labor no se encuentre 
financiada, continúan dando visibilidad a proyectos artísticos, 
esperando ofrecer muchas más posibilidades en un futuro.
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Fig.2. Web de PAC

The Great Oh!

En abril de 2012 en Granada se celebró un evento multi-
disciplinar de artistas de varias disciplinas, en un lugar poco 
convencional, una vivienda privada con entrada libre a todos 
los posibles interesados. Allí exponían sus trabajos una serie 
de creadores no reconocidos aún en los círculos convencio-
nales de arte. Dicho evento fue denominado The Great Oh!.

Durante el verano de ese mismo año los organizadores 
del encuentro, Alejandro Robles y Hadaly Villasclaras, poeta 
y artista plástica respectivamente, volvieron a unirse para 
madurar propuestas que surgieron durante aquel primer 
evento. Finalmente generaron una plataforma en Internet6 
–www.thegreatoh.com-. 

A partir de la pregunta ¿qué artistas hay en esta ciudad? y 
bajo apariencia de portafolios, iniciaron una red de creadores 
nacionales que se localizan por diferentes ciudades del país 
-actualmente en Málaga, Granada, Bilbao, Córdoba y Valen-
cia-. Esta vía surgió con idea de divulgar y hacer accesible la 
obra de artistas visuales gracias a su incorporación a la plata-
forma virtual que permite el acceso inmediato a su trabajo. En 
ella tienen cabida desde los creadores más representativos y 
consagrados hasta aquellos que aún permanecen en el anoni-
mato y que anhelan salir a la superficie y adquirir notoriedad. 
Igualmente apuestan por los jóvenes escritores de arte o por 
los futuros comisarios, dándoles a todos ellos la posibilidad 
de hacer visible su trabajo y promocionarlos a través de su 
formato online.

Actualmente el equipo The Great Oh! está compuesto 
por representantes y colaboradores de la plataforma en 
diversas ciudades de España. Aunque existen redactores 
habituales que elaboran reseñas, su dominio promueve la 
colaboración espontánea de individuos ajenos al equipo 
que por afinidad o intereses deseen escribir. No obstante 
mantienen una relación cercana y de apoyo.

Fig.3. Web de The Great Oh!

Su codirectora -Hadaly Villasclaras- nos comenta que tie-
nen la intención de seguir apostando por la verdad, por de-
mocratizar la información visual, ordenándola y exponiéndola 
de una manera coherente, sin filtros añadidos al propio interés 
artístico. Todo ello constituye un programa importante.

3K Art

Bajo premisas similares a las anteriores propuestas en 
octubre de 2012 en Salamanca surgió 3K Art7, una plata-
forma que buscaba ser un ágora donde artistas y escritores 
pudiesen contactar para realizar proyectos comunes. 

Todo comenzó a partir de que sus creadores –Carlos Mo-
zas y David Peña-  observaron la escasez de colaboración 
entre historiadores del arte y artistas. Por ello decidieron 
activar, en principio desde el entorno local, un flujo de rela-
ciones entre ambos colectivos que a su vez les permitiese a  
ellos desarrollar proyectos expositivos en su web.

Fig.4. Web de 3k Art

Así cualquier interesado puede dar a luz una exposición 
virtual con imágenes y texto. En un principio todos los cola-
boradores son parte del entorno de los creadores, pero, poco 
a poco, han ido expandiendo sus contactos y objetivos hacia 
otras ciudades y países. Los usuarios y participantes tienen a su 
alcance esta vía de un modo muy asequible, tras ponerse en 
contacto con la dirección de la plataforma. Además tienen la 
posibilidad de protagonizar la página principal de la web duran-
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te un mes. Tras este período, los artistas pasan a formar parte de 
un fondo que se podrá consultar permanentemente en la web.

A su vez los creadores de 3K Art continúan desarrollando ac-
tivamente su programa, impulsando eventos y reuniones a través 
de las cuales se dan a conocer, promoviendo el principal objetivo 
de su plataforma, el de estrechar lazos entre personas jóvenes 
interesadas en una versión menos convencional del arte.

Plas. Take the art easy

Paralelamente a finales de 2012 se fundó PLAS8, una 
web que apoya de manera alternativa la promoción del arte. 
Se trata de un espacio creado por la madrileña Laura Osodio 
y el castellonense Pedro Monzó. Ambos emprendieron un 
proyecto para la difusión y visualización del arte emergente. 
Cada seis meses incorporan cuatro nuevos artistas a su plan-
tilla, a quienes promueven a través de distintas exposiciones 
por toda España a la vez que en su web. Al igual que en 3K 
Art, la dirección ofrece la posibilidad de dar alojamiento en 
la página principal, convirtiéndose en el artista del mes. A 
diferencia de los anteriores proyectos, éste además es una 
plataforma donde se puede comprar obra. Sin embargo, al 
no tener ventas aseguradas, se contentan con presentar su 
trabajo de un modo satisfactorio y constituirse como un pe-

queño trampolín para la carrera de muchos artistas. Les gus-
ta pensar que están aportando una pequeña contribución a 
un cambio real en los patrones del mercado del arte.

Conclusiones: nuevas prácticas de gestión artística

“El desmoronamiento general de la esfera institucional es una más 
de las múltiples consecuencias de la crisis de la representación. 
En efecto si la esfera institucional, en calidad de estructura social, 
tenía por función atesorar el sentido y redistribuirlo en el interior 
de la esfera pública acorde a sus demandas; a pesar de ello, se 
aplicó en gestionar estas expectativas con un exceso de especiali-
zación y una manifiesta incapacidad de actuación que deslegitima 
a la institución como estructura representativa. […] En este con-
texto, la esfera institucional consolidada, desde el ámbito político 
al ámbito estético, padece un descrédito de muy difícil reparación 
y frente al cual deviene imprescindible ensayar nuevas prácticas 
instituyentes9”.

Piovra, PAC, The Great oh!, 3K Art y PLAS son plataformas pio-
neras en plantear un modo diferente de promocionar el arte na-
cional y darle una mayor proyección. Todas ellas están alejadas de 
estructuras institucionales y, sin embargo, ofrecen muchas posibili-
dades. A pesar de ser organizaciones sencillas, comparten una pro-
funda filosofía sobre la democratización del arte. Detrás de ellas se 
encuentra el trabajo y el espíritu de jóvenes que de manera intuitiva 
han querido impulsar un cambio en un momento de escasos recur-
sos económicos, defendiendo a su vez la necesidad de igualdad.

La presente investigación es el resultado del análisis de 
este renovador escenario artístico, en el que la escasez de 
medios se convierte en un factor positivo al reactivar el cir-
cuito artístico e involucrar a la juventud para plantear cam-
bios de estructura del futuro arte.

Finalmente, hemos de reconocer este momento como un pe-
ríodo de innovación en el modo de difusión del arte que puede 
repercutir favorablemente en el terreno artístico, modificando a 
su vez la hegemonía de las instituciones, la mercantilización de los 
objetos de arte o la educación artística. Efectivamente descono-
cemos sus consecuencias a medio plazo, sin embargo su resulta-
do más mediático e inmediato ya forma parte de nuestras vidas.
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RESUMEN

En un contexto de crisis, el arte (entendido como producción) y la cultura (entendida como difusión de producción) 
han sido utilizadas desde las instituciones aplicando una lectura sesgada de lo que Virilio definía como industrialización 
de la visión. 

La cultura audiovisual, en combinación con la utilización de los museos como elementos regeneradores de economías 
en declive, dan como resultado grandes edificios inabarcables físicamente en los que la visita está planteada desde el con-
cepto de recorrido. En ese tránsito el control que el espectador ha tenido tradicionalmente sobre el tiempo que dedicaba  
a la contemplación de las obras que componían una exposición, ha quedado anulada. En estos lugares, no hay lugar para 
la contemplación, las obras de arte se ven, en el mejor de los casos, se visionan. La sucesión de imágenes fragmentadas 
que componen la muestra, crean en la mente del visitante un relato visual que podemos relacionar directamente con el 
montaje audiovisual. 

En paralelo a esta situación, se produce otra, condicionada por obras en las que la  duración pasa a formar parte 
de los elementos que componen la misma. Condicionan, no solo las circunstancias en las que se contempla una 
pieza, sino que añaden otra variación diferenciadora en lo que entendíamos por exposición.  Se produce una readap-
tación del significado de términos, ya que este tipo de obras obligan a dedicarles un tiempo de observación y una 
dedicación mayor. La pantalla consigue acaparar la atención, llegando a un cierto grado de recogimiento propiciando 
la contemplación.

ABSTRACT

In a crisis context, art (understood as production) and culture (as production diffusion) have been used for institutions 
applying a slanted interpretation of what Virilio defined as industrialization of vision. Audiovisual culture, combined with 
the use of museums as regenerators of falling economies, produce huge buildings where the visit is presented as an itin-
erary. As a result, the control that the visitor used to have over the time spent in in the contemplation of the works that 

PALABRAS CLAVE: visionar, contemplar, prosumer, museo, espectador.
KEYWORDS: watch, contemplate, prosumer, museum, viewer.
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Introducción

Hoy día convergen  diferentes circunstancias que han 
derivado en un formato expositivo que lleva a replantear-
se una vez más, la relación en entre la obra y el especta-
dor y toda la terminología aplicable a la observación de 
la misma. 

Para comenzar, se debe  hablar de la democratización 
(siempre relativa) y popularización de los dispositivos de 
registro, comunicación y las herramientas de la Web 2.0, 
que han dado lugar a la consolidación de términos como 
Sociedad de la Ubicuidad y figuras como los prosumidores 
a los que se puede considerar como el mayor exponente 
que consolida la democratización de la imagen. Democra-
tización lograda mediante la accesibilidad y popularidad de 
los sistemas de registro y dispositivos multifunción que con-
solidan el lema de la sociedad de la ubicuidad y generan 
un número de figuras productoras de contenidos e imáge-
nes que auto consumen lo que se ha denominado imagen 
mainstream y sistemas de comunicación mainstream. El 
poder de convocatoria, de información y de generación de 
contenidos ha pasado a manos de los usuarios que asumen 
los roles de productor y consumidor de contenidos simul-
táneamente.

Generaciones (auto)instruidas en el uso de las herra-
mientas de las redes sociales, han tenido la capacidad de 
trasladar las estructuras de las mismas al espacio público 
físico, rediseñando unos usos para los que estas herramien-
tas no habían sido ideadas. Son estos usos los que produ-
cen nuevos paradigmas que sirven como caldo de cultivo 
en el que se generan respuestas tanto visuales, conceptua-
les como de actitud, en contra de la generalidad o la nor-
ma. Es la respuesta a lo que Alvin Toffler, introductor del 
término prosumer, denomina Segunda Ola1. Ellos son los 
protagonistas  de lo que el propio Toffler denomina como 
Tercera Ola.

Por otro lado está el fenómeno del arte como medio 
reactivador de la economía: la estructura de la sociedad 
de consumo ha entrado en crisis numerosas veces por 
diferentes motivos y en diferentes lugares del llamado 
Primer Mundo. En esos momentos se ponen en prácti-
ca modelos para la recuperación de la  economía basa-
dos en experiencias previas. Un buen ejemplo de ello es 
la instauración de la cultura, y con ella del arte, como 
elementos de regeneración que tratan de reproducir el 
patrón de los procesos de gentrificación de la era del 
postfordismo. Una transformación que se producía de 
un modo espontáneo, pasa así a instituirse en modelo 
de repetición.

Los palacios de congresos, los auditorios, los museos 
y centros de arte contemporáneo, se han consolida-
do de este modo como elementos regeneradores de 
economías en declive, dando como resultado grandes 
edificios inabarcables físicamente en los que la visita 
está planteada desde el concepto de recorrido. La obra 
de arte se había convertido ya en un espectáculo en la 
cultura neocapitalista, ahora además, este modelo de 
museo produce un nuevo paradigma: como el propio 
Baudrillard dice, el museo se entiende como parque 
de atracciones, lo que lo relaciona directamente con la 
cultura del entretenimiento para masas. (Braudrillard, 
1990, p. 38) 

Desarrollo

Esta situación no es más que la consolidación de una 
trayectoria que partía con la instauración de la cultu-
ra como bien común, en la que instruir a las masas una 
vez consolidada (al menos en apariencia), la sociedad del 
bienestar. Los grandes museos ya eran atracciones a visitar 
en las ciudades como Paris, Madrid o Londres, pero ahora 

constituted an exhibition, has left annulled. In these places, there is no place for the contemplation. The Works of art are 
just seen, or at most are viewed. The fragmented succession that constitutes the work, produce in the visitor’s mind a 
visual narration that is connected with the audiovisual editing.

Along with this situation, there is another one, caused by works where its duration becomes one of the elements which 
defines it. This kind of work not only determines the conditions in which the piece is contemplated, but add a new dif-
ferentiating variation about we understood as exhibition. A new readjustment in the meaning of terms is provided, due to 
the fact that this kind of works requires a longer time of watching and more dedication. The screen is able to get attention, 
reaching a degree of seclusion, encouraging contemplation. 
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todas las ciudades se empecinan en construir la ”montaña 
rusa” más alta.

Se llega así a la espectacularización del mapa expo-
sitivo: las bienales de arte, como las grandes multina-
cionales, abren franquicias en otras ciudades y los actos 
culturales y expositivos de la era de la globalización, han 
hecho de la experiencia estética  un formato de alta ren-
tabilidad económica. 

Por otro lado, en estrecha relación con todo lo expuesto, 
y como culminación de un proceso que comienza a finales 
del siglo XIX, aparece el desarrollo de las industrias cultura-
les, industrias creativas y la cultura mainstream.

Mirzoeff ía al respecto:

(…) la cultura visual es la crisis de información y sobrecarga visual 
en lo cotidiano, intenta buscar formas para trabajar dentro de una 
nueva (virtuals) realidad (…) las partes constituyentes de la cultura 
visual, no están definidas por el medio, sino por la interacción entre 
el espectador y lo que mira u observa, que puede definirse como 
acontecimiento visual. (Mirzoeff,, 2003, p. 39)

Las estructuras artísticas, planteadas como lugares de 
interés turístico, propician un tipo de espectadores y un 
tipo de obras de recepción simultánea y colectiva, impo-
niendo las mismas condiciones de exhibición y contem-
plación a otro tipo de obra que en principio está pensada 
para una contemplación introspectiva. El resultado es un 
cambio de actitud del público hacia la obra, como señala-
ba José Luis Brea:

(…) Incluso para aquellas cuya lógica buscaría de modo espon-
táneo la contemplación singularizada del sujeto único caso por 
ejemplo de la pintura, la exigencia de adecuación a las nuevas ló-
gicas del espectáculo impone la implementación de mecanismos 
añadidos que posibiliten su efectiva orientación a las masas (…). 
( Brea, 2005, p.25)

En ese modelo de visita que se limita a recorrer el es-
pacio, el control que el espectador ha tenido tradicional-
mente sobre el tiempo que dedicaba  a la contemplación 
de las obras que componían una exposición, ha quedado 
anulado, no hay lugar para la contemplación. La suce-
sión de imágenes fragmentadas que componen la mues-
tra, crean en la mente del visitante un relato visual que 
se puede relacionar directamente con el montaje audio-
visual. Este hecho justificaría el uso del término visionar 
en estas circunstancias.

Se ha creado un marco que da lugar a una serie de 
cambios que va mas allá de la forma o el contenido de 
las imágenes, y tiene que ver con modificaciones en las 
definiciones y el uso de términos específicos referidos a 
ver, visionar o contemplar, en relación no solo a las imá-
genes, sino también al arte. Contemplación intelectual 
que en el caso de una obra de arte, sea del género que 
sea, supone tiempo, dedicación y recogimiento. Va mu-
cho más allá de verla. 

Todos pueden verla, pero no todos la contemplan, tal y 
como explica Benjamín:

Se trata de mirar más de cerca. Disipación y recogimiento se con-
trapone hasta el punto que permiten la formula siguiente: quien se 
recoge ante una obra de arte, se sumerge en ella; se adentra en esa 
obra (…). (Benjamin, 1987, p. 54)

Adentrarse en una obra de arte, requiere por lo tanto 
recogimiento. Sin embargo, algo ha cambiado durante las 
últimas dos décadas, sobre todo en relación a la contempla-
ción de las obras de arte. Comparándolo con la literatura,  
asistir a una exposición de este tipo no se puede entender 
como “leer” las obras, sino como pegar una ojeada a los 
libros de la mesa de novedades, tal y como señala Hernán-
dez-Navarro:

En un mundo saturado de estímulos y actividad, como el pre-
sente, apenas hay tiempo para ver las obras de arte con el de-
tenimiento y profundidad que sería necesario. (…) Llegamos a 
la exposición, deambulamos entre las obras y, con las mismas, 
salimos hacia otro lugar. Eso recuerda bastante a lo que uno 
hace en una librería ante la mesa de novedades. Mira la portada 
de un libro, lee el título, si le interesa algo, lee la contraportada 
y la solapa, en ocasiones incluso lo abre y lee la primera frase, y 
hasta puede llegar a leer un fragmento o alguna página que otra 
si dispone de tiempo. Esa experiencia ante el libro, por supuesto, 
no es la experiencia de la lectura. Si uno tiene verdadero interés 
en el libro, lo compra y lo lee en casa con tranquilidad. Lo que 
ocurre en gran parte de las exposiciones de arte contemporáneo 
–pero también de arte en general– es que ese segundo momen-
to después de hojear el libro, el momento de lectura, no existe 
o progresivamente ha sido suprimido por un déficit de tiempo. 
(Hernández-Navarro, 2010)

Varios artistas contemporáneos han trabajado con esta 
circunstancia como eje de su obra, desde lo objetual a lo 
performativo. El propio Isidoro Valcárcel Medina, basa una 
de sus acciones en el Museo del Prado en este hecho, lo-
grando que el vigilante de seguridad le expulse cuando 
pretende retroceder a la sala anterior o pasa excesivo tiem-
po delante de una obra. A pesar de entrar una y otra vez 
esperando pacientemente las largas colas en taquilla, no 
consigue su propósito, llegando finalmente, a prohibírsele 
la entrada al museo.

Podríamos afirmar que las obras de arte, en estas cir-
cunstancias, se ven, en el mejor de los casos, en los que 
se les dedica algo más de tiempo y observación, se visio-
nan, aunque este término se relacione a la imagen en 
movimiento. En estas visitas, la sucesión de obras ante 
nuestros ojos en tiempos que se miden en escasos se-
gundos e incluso en menos (quien no ha visto una feria 
o una bienal  de arte contemporáneo “paseando”, de-
teniéndose solo ante aquello que le interesaba más o 
llamaba su atención). 

En paralelo a esta situación, se produce otra condicio-
nada por la duración de obras clasificadas, como señala 
Pau Waelder como “time-based art” (arte basado en un 
proceso temporal) ”con la que se etiqueta habitualmente 
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tanto el cine experimental, el vídeo arte y la performan-
ce como el arte electrónico o digital” (Waelder, 2011). 
Este tipo de obras basadas en un soporte temporal que, 
en principio, no aparenta ser más que una característica 
técnica, pero en las que la duración pasa a formar parte 
de los elementos que componen la obra, condicionan, 
no solo las circunstancias en las que se contempla una 
exposición, sino que además, añaden otra variación 
diferenciadora con lo que hasta entonces entendíamos 
por “exposición tradicional”.  

Boris Groys, cuando analiza el museo como constructor 
de representación histórica y a su vez como elemento de 
innovación, afirma lo siguiente en lo relativo a la contem-
plación de obras de carácter audiovisual:

En el museo clásico, el visitante ejerce un control casi completo 
sobre el tiempo de contemplación. Él o ella puede interrumpir 
la contemplación en cualquier momento, volver e irse de nue-
vo. La pintura se queda donde está, no hace ningún intento de 
huir de la mirada del visitante. Con imágenes en movimiento 
la situación cambia –escapan al control del visitante. Cuando 
dejamos de mirar un vídeo, podemos perdernos algo. Ahora el 
museo –que anteriormente era un lugar de visibilidad completa– 
se convierte en un lugar en el que no podemos compensar una 
oportunidad perdida de contemplación –en el que no podremos 
volver al mismo lugar para ver la misma cosa que hemos visto 
antes. (Groys , 2008). 

Groys, argumenta así algo muy interesante y que 
tiene relación con la idea de “obra que adquiere vida 
propia” y que se basa en la introducción de imágenes 
en movimiento en las obras de arte. Este hecho ha pro-
vocado que el control de la contemplación pase del es-
pectador a la obra, y describe la situación provocada en 
obras como las descritas:

(…) bajo las condiciones estándar de una visita a una exposición, 
un espectador, en la mayoría de los casos, no es capaz de ver 
todos los vídeos que se exponen puesto que su duración acumu-
lada excedería el tiempo de visita del museo. En este sentido, la 
instalación de vídeo y cine en el museo demuestra la finitud del 
tiempo y la distancia a la fuente de luz que permanece escon-
dida bajo las condiciones normales de la circulación de vídeos y 
películas en la cultura popular actual. O más bien la película se 
transforma en algo incierto, invisible y obscuro para el especta-
dor debido a su colocación en el museo –siendo la duración de 
una película, como norma, más larga que el tiempo medio de 
visita de un museo. (…).. (Groys , 2008).

La popularización, y como consecuencia de ello, la in-
corporación de  dispositivos de registro y reproducción di-
gitales, y de sistemas de redes, así como de la WWW en 
las prácticas artísticas, han determinado otro tipo de con-
dicionantes en la realización y exposición de las mismas. 
Han abierto otras vías y posibilidades de experimentación, 
a la vez que han modificado el uso de las imágenes. La 
incorporación de la imagen, de los sistemas de redes y de 
Internet en la práctica artística producen obras como 1 year 
performance vídeo2, un proyecto en Internet de MTAA, (Mi-
chael Sarff y Tim Whidden) que consiste en una revisitación 

actualizada de las performances del artista taiwanés Teh-
ching Hsieh.

 Waelder nos describe la obra como:

(…) dos vídeos que se muestran uno junto al otro en una página 
web. En ellos vemos a los artistas en sendas habitaciones o celdas 
llevando a cabo tareas rutinarias (…). Dichas acciones parecen 
estar aconteciendo en tiempo real, puesto que si accedemos a 
la página por la noche los artistas están durmiendo, y si la con-
sultamos por la mañana están desayunando. Junto al título de 
la obra podemos leer la frase “por favor mire durante un año”, 
mientras un contador registra los segundos que hemos estado 
viendo el vídeo, del total de 31 millones y medio que se nos soli-
cita. El usuario debe registrarse para que el tiempo que dedica a 
ver los vídeos, (…) se añada a un cómputo total que finalmente 
culminará en la cifra que corresponde a un año de visualización. 
La recompensa por tan sacrificada tarea es la obtención de dos 
archivos de “art data” (datos artísticos), compuestos por más de 
200.000 líneas de código que reflejan la actividad contemplativa 
del usuario (…). (Waelder 2011)

Este tipo de obras conviven con otras como las de 
James Benning o Bill Viola, basadas en imágenes, a me-
nudo en plano secuencia, que se desarrollan lentamente 
dentro del marco de la pantalla. Se pueden definir como 
pinturas en movimiento, que por leve que sea, retiene 
y atrapa la mirada del espectador. La imagen en movi-
miento requiere a su vez de tiempo, el tiempo que dura 
el desarrollo de esa imagen. La intriga del qué pasará o 
cómo concluirá la acción nos retiene el tiempo total de 
duración de la pieza. 

Conclusión

Se puede concluir por lo tanto, que se produce una 
readaptación del significado de términos en este tipo de 
obras o piezas que utilizan la imagen en movimiento; 
obligan de algún modo, a dedicarles un tiempo de ob-
servación y una dedicación mayor que la que se dedica 
generalmente a una pintura por ejemplo. Si pasamos de 
la primera mirada a lo que José Antonio Marina (1993) 
define como Percepción Inteligente3, en un intento por 
comprender entre otras cosas, el código narrativo que 
nos sugieren, iremos más allá de lo que entendemos por 
visionado. La pantalla consigue acaparar nuestra aten-
ción y obtenemos así un cierto grado de recogimiento 
ante ella. Se ha mencionado el factor tiempo y la ob-
servación detenida, por lo tanto se puede decir que nos 
aproximamos al grado de espiritualidad que requiere la 
contemplación.

Paradójicamente, las terminologías se han invertido, 
y esto explicaría que, a pesar de que el termino contem-
plación no contemple (valga la redundancia pero con otra 
acepción), la relación con las imágenes, hoy día se relacione 
con el hecho de visionar. Pero además esa contemplación 
de obras de carácter temporal, se puede hacer (como en el 
ejemplo de MTAA) desde la comodidad de nuestro hogar. 
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Como señala Waelder:

La contemplación de la obra ya no pretende ser exhaustiva, sino 
que se asume que tan sólo puede abarcar un diminuto fragmen-
to de la totalidad. La obra se funde así con la vida cotidiana, y 
observarla es como observar un proceso de la naturaleza. (Wael-
der, 2011)

Hay cada vez más piezas de características tempora-
les similares, algunas de las cuales  se plantean como 
instalaciones. Como ejemplos, la de Adam Chapman 
Legible Nature: Fate is an Afterthought4 (2006), en la 
que tenemos que observar el vuelo de unas gaviotas que 
forman unas letras que al cabo de 200 días darán lugar a 
la formación de una serie de poemas japoneses que tra-
tan acerca de la efímera belleza de la naturaleza llamada 
Manyoshu, las “pinturas en movimiento” de John Ge-

rrard5, el trabajo de Chatonsky6 o la premiada The Clock 
de Christian Marclay,  una película a base de secuencias 
de otros films que dura 24 horas y que va siempre con la 
hora del lugar donde se proyecta.. 

En estos casos, al contrario de lo que ocurría con el tra-
bajo de Viola o Benning, la duración deja de ser un aspecto 
relevante, ya no hay un tiempo de desarrollo de la ima-
gen, un tiempo total de duración de la pieza. El espectador 
podría observarla más allá de sus posibilidades físicas y es 
el momento concreto del visionado el que pasa a primer 
plano. De algún modo superan a sus predecesoras, ya que 
siguen su desarrollo más allá de la existencia o no, de un 
espectador que las contemple.
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Notas
1 Según la catalogación de Toffler, en la primera ola, la gente produce lo que consume. Durante la segunda ola (que 
parte de la revolución industrial), las formas de producción, separan a los consumidores de poder producir.  El medio de 
comunicación más poderoso y masificador de las sociedades de la “segunda ola” ha sido la televisión. El advenimiento 
de los prosumidores, sin embargo, anticiparía (según Toffler) el fin de la era de los medios masificadores.
2 Disponible en : http://www.turbulence.org/Works/1year/performancevideo.php
3 Marina, José Antonio. Teoría de la inteligencia creadora. Cap. II “La mirada inteligente” Ed. Anagrama. 1993.  define 
como percepción inteligente la percepción visual del ser humano. Es un concepto distinto de “mirar”: mirar es única-
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mente dirigir los ojos a un sitio, por lo que yo puedo mirar una cosa sin ver.
4 Información de la instalación disponible en : http://www.adamchapmanart.com/installations/legible_nature.html
5 Información disponible en: http://www.johngerrard.net/index.php?sub1=2
6 Disponible en: http://incident.net/works/worldstate/


